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Apresentagao 


Alguns dos textos apresentados neste livro ja eram co- 
nhecidos por mim no inicio da decada de 70. Esse e um fe- 
nomeno que ocorre algumas vezes no Brasil: um autor que 
nao e publicado em portugues passa a ser lido por um gru- 
po restrito que, por acaso, teve acesso a sua obra... Ja ha- 
via me debru^ado, portanto, sobre alguns desses textos e 
me admirado com a capacidade de invengao e com o pen- 
samento original do autor. Mas quern era ele? Quase nada 
se sabia no Brasil a seu respeito, apenas que era um com¬ 
positor canadense que se dedicava tambem ao ensino, le- 
cionando para crian^as e adolescentes. Utilizei, nessa epo- 
ca, algumas de suas propostas em minhas aulas, e elas fo- 
ram ‘curtidas’, fruidas pela meninada brasileira... 

Quase vinte anos depois e que pude conhecer, durante uma 
viagem ao Canada, seu trabalho, sua obra, sua musica. Foi 
la que fiquei sabendo que, alem de suas atividades como 
compositor e educador, Murray Schafer havia liderado im- 
portante pesquisa a respeito do ambiente sonoro, em Van¬ 
couver. Esse projeto, chamado “The World Soundscape 
Project”, era um estudo multidisciplinar sobre o som am- 
biental, suas caracteristicas e modificagoes sofridas no de- 
correr da histdria e sobre o significado e o simbolismo des¬ 
ses sons para as comunidades afetadas por eles. A grande 
preocupagao de Murray Schafer, nessa pesquisa, era con- 
ferir um enfoque positivo a questao da poluipao sonora e 
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do ruido ambiental indiscriminado, questoes essas, segun- 
do o autor, geralmente tratadas atraves de leis restritivas. 
Sua proposta era a elaboraeao de um projeto acustico mun- 
dial que, atraves da conscientizagao a respeito dos sons exis- 
tentes, pudesse prever o tipo de sonoriza^ao desejada para 
determinado ambiente. O mundo, portanto, seria tratado 
como uma vasta composigao macrocosmica, composta pe- 
los ‘musicos’, definidos pelo autor, como ‘qualquer um ou 
qualquer coisa que soe\ Nesse projeto seriam discutidas pe- 
las comunidades questoes como: ‘Quais os sons que quere- 
mos eliminar, conservar ou produzir? Essa faceta de Murray 
Schafer nao era conhecida no Brasil; tambem permanece 
quase desconhecida entre nos sua vasta produgao musical, 
Iiteraria e plastica. Schafer trabalha com formas, sejam elas 
verbais, graficas ou sonoras. Sua composicao musical ex- 
plora sons da natureza, sons da neve, da agua, do fogo, sons 
de sinos, sons do luar, sons inusitados, sons do cotidiano. 
Schafer resgata os sons que n5o ouvimos mais ou por tc- 
rem desaparecido, substituidos pelos sons progressistas das 
novas invengoes, ou por estarem tao arraigados ao nosso 
dia-a-dia que ja nao sao mais percebidos atentamente, pois 
fazem parte do pano de fundo que constitui o nosso cena- 
rio ambiental, sons que fazem parte da enorme massa que 
hoje compoe o uni verso sonoro contemporaneo. 

Assim, de descoberta em descoberta, de escuta em escu- 
ta, tomando contato com seus textos e sua musica, vendo- 
o atuar como professor, tanto 1 a fora quanto no Brasil, que 
visitou em 1990, conversando com ele a respeito de sua obra 
e de suas experiencias, fui compondo o meu mosaico com- 
preensivo acerca de Murrey Schafer. 

Ephtah!... 

Se quisesse resumir numa s6 palavra toda a filosofia, to- 
da a obra de Schafer, essa seria a palavra escolhida. 

Ephtah!... 

Abre-te! Abre-te, ouvido, para os sons do mundo, abre- 
te ouvido, para os sons existentes, desaparecidos, imagina- 
dos, pensados, sonhados, fruidos! Abre-te para os sons ori- 
ginais, da cria^ao do mundo, do inicio de todas as eras... 
Pare os sons rituais, pare os sons miticos, misticos, magi- 
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cos. Encantados... Para os sons de hoje e de amanha. Para 
os sons da terra, do ar e da agua... Para os sons cdsmicos, 
microcosmicos, macrocosmicos... Mas abre-te tamb6m para 
os sons de aqui e de agora, para os sons do cotidiano, da 
cidade, dos campos, das maquinas, dos animais, do corpo, 
da voz... Abre-te, ouvido, para os sons da vida... 

Ephtah!... 

Quais sao os caminhos, quais sao os meandros que le- 
vam um autor, nascido em pais de Primeiro Mundo, a 
elaborar uma proposta de trabalho tao adequada a paises 
como o nosso, que enfrentam toda sorte de dificuldades 
na elaboragao e aplicagao de projetos educativos e, prin- 
cipalmente, artisticos? Porque a proposta de Schafer e par- 
ticularmente possivel ao Brasil. E vale talvez a pena exa- 
minar-se o porque dessa afirmagao. Em primeiro lugar, 
nao e uma proposta dirigida a alunos especialmente dota- 
dos, mas a toda populagao, independentemente de talen- 
to, faixa etciria ou classe social. Alem disso, Schafer 
prcocupa-se em partir dos elementos mais simples, das ob- 
servagoes mais corriqueiras: de quantos modos diferentes 
pode-se fazer soar uma folha de papel? Ou as cadeiras 
de uma sala de aula? Como sonorizar uma histdria de 
modo a tornd-la reconhedvel apenas por seus sons? Co¬ 
mo construir uma escultura sonora? 

A maior parte dos textos que compoem este livro foi es- 
crita h£ mais de vinte anos. Ha vinte anos o Brasil nao tern 
mais a disciplina Educagao Musical nas escolas. Uma gera- 
gao j& se formou sem ter tido oportunidade de fazer musi- 
ca, que ficou restrita aos conservatories e escolas de musi- 
ca. A essa geragao esta vedado o acesso h pratica musical. 
A musica foi colocada num pedestal inacessivel, so alcan- 
gado pelos especialmente bem-dotados. 

Com a proposta de Schafer, abre-se novo campo de pos- 
sibilidades. Dentro ou fora do sistema escolar de ensino. 
Os exercicios que propoe podem ser realizados em sala de 
aula ou em qualquer outro lugar, com grupos de qualquer 
idade. Pode ser atividade curricular, como pode tambem 
ser ‘guerrilha’ cultural, na qual brincar com sons, montar 
e desmontar sonoridades, descobrir, criar, orgdnizar, jun- 
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tar, separar, sao fontes de prazer e apontam para uma nova 
maneira de compreender a vida atraves de criterios sonoros. 

£ com muito prazer que apresentamos ao leitor brasilei- 
ro um pouco de Murray Schafer. Para ouvir melhor. 

Ephtah! 

Marisa Trench de O. Fonterrada 
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Prefacio 


A maior parte do material deste volume foi publicada ori- 
ginalmente numa sdrie de cinco livretos. Eles tern sido fre- 
qiientemente reimpressos com erros e traduzidos para mui- 
tas outras Iinguas. Ao preparar esta edigao definitiva de to- 
dos os meus escritos sobre educagao musical, acrescentei di- 
versos cnsaios que anteriormente nao estavam disponiveis. 

O livro tern seis partes. “O Compositor na Sala de Au¬ 
la” basicamente ocupa-se da criatividade, talvez o assun- 
to mais negligenciado na educagao musical do Ocidente. 
‘‘Limpeza de Ouvidos” expande os conceitos tradicionais 
de treinamento auditivo, de modo a preparar o aluno pa¬ 
ra as mais novas formas de musica de hoje e para o am- 
biente acustico como um todo. Em “A Nova Paisagem 
Sonora”, a aula de musica toca em outras areas de estu- 
do: Geografia, Sociologia, Comunicagao, Assuntos Pu- 
blicos. Uso a palavra soundscape* para referir-me ao am- 
biente acustico. Parece-me absolutamente essencial que co- 
mecemos a ouvir mais cuidadosa e criticamente a nova 
paisagem sonora do mundo moderno. Somente atraves da 
audigao seremos capazes de solucionar o problema da po- 
luigao sonora. Clariaudiencia nas escolas para eliminar a 
audiometria nas fabricas. Limpeza de ouvidos, em vez de 


* Soundscape — Termo criado pclo autor. Ncsta edivao. sera chamado “Paisa 
gem Sonora”. (N.T.) - ' 
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entorpecimento de ouvidos. Basicamente, podemos ser ca- 
pazes de projetar a paisagem sonora para melhora-la este- 
ticamente — e que deve interessar a todos os professores 
contemporaneos. 

O titulo da quarta parte do livro, “Quando as Palavras 
Cantam”, me foi dado por um garoto de 6 anos de idade, 
quando lhe pedi para descrever poesia. “Poesia e quando 
as palavras cantam”, disse. Essa parte investiga o meio ca- 
minho entre musica e palavras, uma area que tanto os com- 
positores contemporaneos como os poetas “concretistas” 
estao nos revelando. No capitulo seguinte, ‘‘O Rinoceron- 
te na Sala de Aula”, tentei resumir algo do meu pensamen- 
to filosofico sobre a musica e suas relates com as outras 
artes e com a vida. O capitulo final, ‘‘Alem da Sala de Mu¬ 
sica”, constitui-se de ensaios escritos depois que deixei o 
mundo do ensino profissional e fui viver no campo. Essa 
mudan<?a estimulou meu pcnsamento em muitas diregoes, 
levando-me eventualmente a me tornar algo como um ani- 
mador de musica da comunidade, no ambiente rural. 

Todos sao grandes temas, e apenas arranhei a superficie 
de cada um deles. Poderia ter dito mais e, na verdade, nas 
atividades praticas, desenvolvi o material muito alem do que 
seria possivel apresentar aqui. Este nao e um livro-texto e 
nao pretende se-lo. Com certeza, nao avanga passo a passo 
a partir de um inicio elementar ate alcan^ar alguma deli- 
rante nota aguda de acompanhamento no final. Ao con- 
trario, move-se numa serie de circulos cada vez mais dila- 
tados, porque lida com os principios do progresso da mu- 
sicalidade. Este, entao, 6 um relato pessoal de um educa- 
dor musical e nao o enunciado de um metodo para a imita- 
?ao submissa. E essa a razao pela qual meus textos sao des- 
critivos e nao prescritivos. Nenhuma coisa, neste livro, diz: 
“Fa(?a deste modo”. Ele apenas diz: ‘‘Eu fiz assim”. Ele 
pode estimular voce a desenvolver o assunto mais alem, e 
espero que isso aconte^a. 

R. Murray Schafer 
Toronto, 1986 



H 
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O compositor na sala de aula 


As discussoes e as experiencias relatadas nestc capitulo 
sao o resultado de dois convites para trabalhar com estu- 
dantes de musica nas escolas. 

No verao de 1964, fui convidado a fazer parte de um gru- 
po de ensino do North York Summer Music School e, sob 
o titulo livre de Musicianship , tive duas grandes turmas de 
alunos de musica instrumental e vocal. As quatro primei- 
ras discussoes deste capitulo aconteceram por essa ocasiao. 

Tive tambem a sorte de ser um dos catorze compositores 
canadenses escolhidos para realizar um seminario em 1965, 
patrocinado pelo The Canada Council e organizado pelo 
The Canadian Music Centre, no qual foram estudadas as 
relates entre o compositor contemporaneo e a musica nas 
escolas. Grande parte do tempo foi de visitas a essas esco¬ 
las, onde convers&vamos e debatiamos com os jovens, an¬ 
tes de iniciarmos propriamente as atividades musicais com 
eles. A quinta e a sexta discussoes ocorreram nesse ano. Em 
ambas meu trabalho foi facilitado por um educador muito 
especial, Sr. C. Laughton Bird, Coordenador de Musica da 
North York Board of Education. Nada teria sido possivel 
sem a sua inclinaeao a aventura. 

Os demais textos sao transcodes condensadas de alguns 
desses encontros. As experiencias foram freqiientemente uti- 
lizadas para reforgar pontos levantados em discussoes e pa- 


Material com direitos autorais 



20 


R. MURRAY SCHAFER 


receram surgir naturalmente dos alunos. A exce^ao da 
“Mascara do Demonio da Maldade’’, que envolveu alunos 
da escola primaria, estava lidando com estudantes da esco- 
la secundaria, com idades entre 13 e 17 anos. 


PR1MEIRO CONTATO 

t 

Como um desconhecido e ansioso para trabalhar de mo- 
do nao ortodoxo com os estudantes, foi preciso primeiro 
que eu os deixasse em uma relaxada e boa disposicao men¬ 
tal. Dai a necessidade deste contato mais aberto para ini- 
ciar a discussao. 

schafer: — Gostaria de conhecer um pouco de voces e de 
seus interesses musicais. Como sabem, nao sou um profes¬ 
sor regular, mas um compositor. Pensei que poderiamos co- 
me<?ar fazendo uma lista dos gdneros de musica que voces 
gostam ou nao. Todas as pessoas tern um tipo de musica 
favorito e provavelmente repudiam violentamente os outros; 
nao quero dizer pe<pas individuais, mas categorias de musi¬ 
ca — como musica de camara ou jazz. Enumerem as suas 
preferidas e as nao preferidas e eu vou escrevendo no qua- 

dro. Vamos rotular seus tipos favoritos com “aceitas” e as 
que voces nao gostam com “nao aceitas”. 

As respostas sao dadas e copiadas. Depois de alguns mo- 
mentos o quadro fica assim: 

MUSICA ACEITA 

Jazz 

Musica Popular 
Musica de Camara 
Opera 

Musica Country e do Oeste 
Musica de Banda 
Musicais 

Pe?as Favoritas de Musica 
Ligeira 
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MUSICA NAO ACEITA 

Musica Folcldrica 

Opera 

Jazz 

Musica Moderna e 
Eletrdnica 
Musica Sinfonica 
Musica Country e do 
Oeste 
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SCHAFER: — Isto e muito interessante. Vejo um bom nu- 
mero de categorias em ambas as colunas. O que voces acham 
que indica? 

ALUNO: — Mostra que as pessoas tern gostos musicais 
diferentes. 

SCHAFER: — Voce acha que isso £ bom ou mau? 

ALUNO: — Eu acho que £ bom, porque mostra que ha mui- 
tas personalidades diferentes e um tipo especial de musica 
para cada uma. 

SCHAFER: — Voce quer dizer que as pessoas gostam ape- 
nas do tipo de musica que reflete sua prdpria personalida- 
de? Voce gosta s6 de um genero? 

ALUNO: — Eu gosto de country e do oeste. 

SCHAFER: — So? 

ALUNO: — Tamb6m de musica de banda. 

SCHAFER: — para a classe. Quantos de voces gostam s6 de 
um genero de musica da nossa lista? Maos? Ninguem levan- 
ta a mao. Mais de um? Todas as maos sao levantadas , ago¬ 
ra, deixem-me fazer uma compara<?ao por um momento. 
Quantas religioes temos representadas aqui nesta classe? 
Descobre-se que ha um numero de alunos de varias seitaspro- 
testantes e outros de religiao judaica. Deixem-me perguntar: 
quantos de voces pertencem a mais do que um desses grupos 
mencionados? Ninguem levant a a mao. Cada um escolhe so- 
mente uma religiao. Todavia, ninguem de vocSs restringe seu 
interesse musical a um genero apenas. £ claro, entao, que 
voce pode gostar de mais de um genero musical, sem ter uma 
crise de consciencia por isso. Essa £ uma distin^ao muito im- 

portante entre o julgamento de uma manifesta^ao artfstica 
e de outro tipo de atividade intelectual. Com a religiao — 
e o mesmo e verdadeiro para politica ou filosofia —, voce 
aceita um sistema que lhe parece o mais razoavel, por£m, 
fazendo isso, automaticamente nega todos os outros. Nao 
e possivel alguem ser comunista e capitalista ao mesmo tem¬ 
po, assim como ninguem e judeu e cristao. Mas a aprecia- 
?ao artistica nao 6 assim; ela € um processo acumulativo; voce 
descobre novos pontos de interesse, porem isso nao quer di¬ 
zer que precise negar o que gostava antes. Alguem pode con- 
firmar esta observa^ao pela experiencia pessoal? 
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ALUNO: — Bern, primeiro eu gostava de jazz e agora gosto 
de Beethoven tambem; mas ainda gosto de jazz. 
SCHAFER: — Provavelmente, muitos de voces tiveram ex¬ 
periences semelhantes. Para as artes em geral, reconhece- 
mos o fato de que pessoas diferentes tSm opinioes e entu- 
siasmos diferentes, e aceitamos isso. Todo mundo, a prin- 
cipio separava os dois tipos de musica que voce mencionou. 
A de Beethoven foi escrita originalmente como diversao para 
a aristocracia europeia de cento e cinqiienta anos atrds, en- 
quanto o jazz cresceu como a expressao musical dos negros 
escravos norte-americanos. A principio, uma forma era para 
aristocratas e a outra para escravos. Hoje nao somos nem 
escravos, nem aristocratas, e podemos apreciar ambas ob- 
jetivamente. Nao declaramos guerra as nagoes porque gos- 
tam da especie errada de mtisica. 

ALUNO: — Exercitos diferentes, marchando para a guerra, 
terao hinos nacionais diferentes. 

SCHAFER: — Ah, mas eles nao estao fazendo guerra porque 
nao concordam com a melodia de um hino nacional. Este 
e um caso de musica sendo usada para dar suporte a alguma 
coisa — nesse caso, uma ideologia politica. Sim, os homens 
certamente vao lutar por politica, mas ninguem vai atacar 
um pianista so porque ele esta tocando a musica errada. 
ALUNO: — Mas assim parece que a musica nao e importante. 
SCHAFER: — Ed? 

ALUNO: — Bern, eu acho que sim. 

SCHAFER: — Dai necessariamente se segue que nao e im¬ 
portante, por que os homens nao lutam por ela? 

OUTRO ALUNO: — Talvez ela seja importante justamente 
por isso. Talvez ela faga os homens ficarem juntos em vez 
de separa-los. 

SCHAFER: — Bom! Mas e essas opinioes diferentes sobre 
musica? Como podemos, voces e eu, por exemplo, nos en- 
tendermos se eu gosto de musica de camara e odeio musica 
popular, e para voces a situagao e exatamente inversa? O 
que e... 

aluno DO FUNDO: — em pe . Pressupoe-se que professo- 
res gostam de musica de cSmara. 

SCHAFER: — procurando ouvir. Alguem la no fundo fez 
uma hipotese. Suponham que eu tambdm fa?a uma. Ado- 
lescentes sSo doidos por paradas de sucessos. Quantos de 
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Certamente nao estou dizendo que voces devam gostar de 
tudo o que ouvem ou veem. Somente um tolo faria isso. 
Estou simplesmente dizendo que quem quiser descobrir mu- 
sica interessante tera que procurar e achar. 

E a mesma coisa que ir a biblioteca. Voce pode exami- 
nar vinte livros antes de achar aquele que quer ler, mas, se 
nao tivesse passado por todos aqueles, nao chegaria ao que 
procurava. E o mais estranho, e que o livro escolhido este 
ano nao vai ser o mesmo que voce vai escolher no ano que 
vem. O tempo realmente nos for^a a adquirir novos gos- 
tos. Nao vamos ler so quadrinhos a vida toda, vamos? 
ALUNO: — Algumas pessoas 16em! 

SCHAFER: — O que voce acha de alguem que, com quarenta 
anos, ainda le quadrinhos? 

ALUNO: — Eu diria que e um caso de desenvolvimento re- 

tardado. Risos. 

SCHAFER: — Certo! E algu6m que segue a vida inteira so 
gostando de um genero de musica, sem desenvolver novos 
interesses, tambem e um caso de retardamento. 

Uma vez, alguem disse que as duas coisas mais impor- 
tantes para desenvolver o gosto sao: sensibilidade e inteli- * 
gencia. Eu nao concordo; diria que sao curiosidade e cora- 
gem. Curiosidade para procurar o novo e o escondido, co- 
ragem para desenvolver seus proprios gostos sem conside- 
rar o que os outros podem pensar ou dizer. Quem se arris- 
ca a ser ridicularizado pelos seus gostos individuais em mu¬ 
sica (e isso vai acontecer) demonstra coragem. As pessoas 
que gostam de coisas s6 porque e um costume social cha- 
mamos de snobs. Ouvir musica e uma experiencia profun- 
damente pessoal, e hoje, com a sociedade caminhando pa¬ 
ra o convencional e uniforme, e realmente corajoso desco¬ 
brir que voce & um individuo com uma mente e gostos indi¬ 
viduais em arte. Ouvir musica cuidadosamcnte vai ajuda- 
lo a descobrir como voce e unico. 

A campainha toca. 
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UM CANTOR: — Nao sabemos nenhuma cangao de horror. 
SCHAFER: — Digam, o que voces fariam se alguem pulas- 
se de trds de uma porta e ameagasse voces com uma faca? 
CANTOR: — Eu gritaria. 

SCHAFER: — Entao? 

Todos os olhos brilham. 

CANTOR: — Quando voce atacar o acorde, quer que a gente 
grite? 

SCHAFER: — Com toda a forga dos pulmoes! Pronto? Va- 
mos Id! 

A seqiiencia 4 repetida, dessa vez, com as vozes. O som 
4 tao terrificante que algumas meninas tapam os ouvidos 
e estremecem. Tres pessoas aparecem na porta perguntan- 
do “O que aconteceu"? Todos estao cert os de que Hitchcock 
ficaria encantado. 

SCHAFER: — Agora, ninguem tern qualquer duvida para de- 
cidir se esse som foi agraddvel ao ouvidoi com certeza, nao 
foi. Porem, como som, ele serviu perfeitamente a nossa pro- 
posta. Considero que foi um som musical porque era a tri- 
lha sonora (“musical”) que nos foi pedida para o filme. 
Mas, se e assim, o que acontece com a nossa definigao de 
musica “Som agraddvel ao ouvido”? Pensem sobre isso ate 
amanha. 

A campainha toca; acabou a aula. 

« 

No dia seguinte: 

SCHAFER: — Estamos ainda tentando definir “O que i mu¬ 
sica”. Ontem fizemos musica para um filme de horror. Hoje 
quero come?ar tocando uma grava^ao. Nela hd um narra- 
dor que e acompanhado por orquestra e coro. Ele € um dos 
poucos sobreviventes do exterminio dos judeus pelos nazis- 
tas, no ghetto de Varsovia. Esta descrevendo a cena que tern 
na memdria. 
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musica? A turma considera pensativamente . E como aque- 
la velha questao da lata de lixo. Se eu bato nela, estou fa- 
zendo musica? Expressdes pensativas. Um carro canta os 
freios na rua. Ii musica? 

ALUNO: — brilhantemente . Nao, senhor, porque o som dos 

freios nao estd organizado. 

• _ 

SCHAFER: — Bom! Mas isso ainda nos deixa com o carpin- 
teiro martelando e a lata de lixo. 

ALUNO: — A respeito da lata de lixo — n6s decidimos que 
poderia ser usada como um instrumento musical, quero di- 
zer, para efeitos sonoros especiais. 

SCHAFER: — Se eu escrever uma pega chamada “Polca da 
lata de lixo” e quiser ter uma lata de lixo de verdade tocan- 
do durante a pega, essa percussao pode ser musica? 
ALUNO: — Poderia, mas nao acho que seria muito inte- 
ressante. 

SCHAFER: — Isso nao vem ao caso. Nao estamos fazendo 
distingao entre musica boa ou ma, mas apenas tentando des- 
cobrir o que e musica. Se nessas condigoes ela pode ser mu¬ 
sica, porque nao o sera quando o lixeiro a joga no 
caminhao? 

ALUNO: — Ele nao tern a intengao de fazer musica. 
SCHAFER: — Essa e a resposta que estdvamos procurando! 
Continue. 

ALUNO: — Bern, voce decidiu usar a lata de lixo como um 
instrumento musical e o lixeiro, nao. Essa c a unica 
diferenga. 

SCHAFER: — Exatamente! A palavra que vale 6 “intengao”. 
Faz uma grande diferenga, se um som e produzido inten- 
cionalmente para ser ouvido, ou nao. Nao existe intengao 
de que os sons da rua sejam ouvidos; sao incidentals. Se 
os fabricantes de automoveis pudessem fazer freios silen- 
ciosos — estou certo que os fariam, embora, naturalmen- 
te, se possa pensar que os freios, do mesmo modo que as 
buzinas, sao sinais de alerta. Isso quer dizer que ha inten¬ 
gao de que sejam ouvidos, embora nao pelos seus prdprios 
motivos, mas antes porque os sinais nos avisam do perigo 
iminente. Mas e um som que e produzido incidentalmente 
e nao tern esta outra proposta? e o nosso carpinteiro? 
ALUNO: — Ele nao esta fazendo musica enquanto martela 
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SCHAFER: — Esta foi uma tarefa absolutamente direta. 
Posso pedir algo um pouco mais complexo? Um passaro 
sai, voa para o ceu; canta para sua companheira enquan- 
to voa em cfrculo e ai, lentamente, desce de novo para 
a terra. O movimento do voo poderia ser mais ou menos 
assim: 




Os flautistas nao tern medo. Varios tentam com consi- 
deravel sucesso. Para ilustrar a qualidade do lento movi¬ 
mento circular da subida e descida do passaro, a maioria 
usa um idioma melodico altamente cromatico. Mu it os sus- 
tentam a impro visa^ao por vinte segundos ou mais. No fim 
de cada uma, Schafer pede sugestoes e criticas a classe. A 
seriedade com que as criticas sao colocadas logo devolve 
aos executantes a necessidade de encontra-las com esforqos 
mais concentrados. Pouco a pouco, a atmosfera da classe 
vai ficando de intensa seriedade. 

% 

SCHAFER: — aos flautistas. Isso foi muito bom! Voces per- 
cebem naturalmente que nessas imitates de passaros, ca¬ 
da um de voces realmente compos uma peca original de mu- 
sica. Os flautistas se mostraram agitados com a sugestao. 
Voces estao acostumados a pensar em compositores como 
pessoas que morreram ha muito tempo — Bach, Beethoven 
e tantos outros. Bern, talvez voces tenham percebido agora 
como isso e falso. A composi^ao musical pode ser tao ime- 
diata para nos como qualquer outra coisa. Voces estao ainda 
muito longe de ser Beethoven, e certo, porem o que voces 
estao fazendo foi exatamente o que Beethoven fez uma vez 
— voces reagiram a uma sugestao e a transformaram em 
musica original. 

Ha ainda alguma coisa que poderiamos experimentar? 
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rem mais adequada. Aqui esta uma pequena lista, para co- 
megar. Pensem sobre cada uma dessas coisas e as coloquem 
na categoria correta: 

Um mar tempest uoso 
Um por-do-sol 
Uma brisa suave 
O edificio “Empire State” 

Um cavalo galopando 
Um cavalo parado 
Uma folha 
O vento nas folhas 

Um cachorro latindo 


TEXTURAS I)E SOM 


SCHAFER: — Ja falamos sobre o modo de usar instrumen- 
tos para sugerir ou imitar varios eventos naturais. Agora 
vamos explorar alguns materials basicos utilizados pelo com¬ 
positor para suscitar diferentes respostas emocionais nos ou- 
vintes. Por exemplo, se eu disser “zangado”, em que espe- 
cie de som musical voce pensaria? 

ALUNO: — Algo forte. 

OUTRO ALUNO: — Algo forte e penetrante. 

SCHAFER: — Quero saber: por que essas qualidades? 
aluno: — Porque uma pessoa zangada grita numa voz for¬ 
te e penetrante. 

SCHAFER: — Certamente poderia ser uma razao. Forte e 
penetrante ou agudo tern seu extremo oposto em suave 
e grave. Um som suave e grave sugere alguma emo?ao 
a voce? 

ALUNO: — Melancolia. 

OUTRO ALUNO: — Amor? 

SCHAFER: — Voce nao me parece muito certo disso. Por 
que voce disse amor? 


Um professor zangado 
Criancas brincando 
Uma bandeira nacional 
As Montanhas Rochosas 
Uma fundi?ao de ferro 
Um riacho murmurante 
Um copo d’agua 
Uma cena de trabalho 
domestico 
Fumaca 
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Trinado: a ponta do dedo 
indica o tempo atrav£s da 
oscilagao que vai do muito 
lento ao muito rapido 


Todos juntos: tocar qual- 
quer coisa tao rapido e 
tao forte quanto possivel. 
Movimentos violentos de 
ambas as maos na frente 
do corpo 


Schafer experimenta esses sinais e os alunos respondent 
com seus instruments. Uma deliberada atengao 4 post a na 
construgao de sequencias de sinais, utilizando a maior quan- 
tidade de contrastes possivel, isto 6, um som curto e leve 
seguido por um longo e forte, e assim por diante. 


SCHAFER: — Agora, vamos acrescentar contraponto a es- 
sa seqiiencia de texturas sonoras que estamos produzindo. 
Gostaria que um de voces viesse me substituir na regencia, 
para dar uma outra pcrspectiva a nossa experiencia. 

£ escolhido um regente assistente e a orquestra e dividi- 
da. Cada parte segue os sinais de um regente. Os regentes 
ficam de tal jeito que um pode ver o outro, e ten tarn criar 
contrastes nas texturas sonoras, de modo que cada textu- 
ra, langada por um regente, seja inspirada em oposigao a 
do outro. Eventualmente, ha tres regentes (todos alunos ago¬ 
ra), e a orquestra e dividida em tres grupos. Os regentes fl¬ 
eam em semicirculo para que possam ver uns aos outros. 
Schafer vai ao fundo da sala para ouvir os sons. 
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observagao numa conversa e a outra a repetisse com flo- 
reios. Voces podem me dizer de que jeito um compositor 
pode variar pequcnos motivos de duas notas, como esses 
que voces tocaram? 

FLAUTISTA: — Ele pode alterar o ritmo. 

SCHAFER: — Por exemplo? 

FLAUTISTA: — Se o ritmo das duas notas foi longo-curto, 
ele podera mudar para curto-longo. 

Um exemplo e tocado. 

SCHAFER: — Bom! E que mais? 

OBOISTA: — Mudando as notas e conservando o ritmo. 
fagotista: — Se uma era forte e a outra piano, o com¬ 
positor poderia inverte-las. 

FLAUTISTA: — O compositor poderia vira-las de baixo pa¬ 
ra cima, ou toca-las de trds para diante. 

SCHAFER: — Sim, tudo isso seria possfvel. Deixem-me ano- 
tar no quadro. 


original 


Varia?oes 


i) Mudando os valores 
ritmicos 


b> Mudando as 


alturas 



o Mudando as 
dinamicas 


di Invertcndo de cima 
pra baixo 


Trocando de trds 
pra diante 
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A MASCARA DO DEMONIO DA MALDADE 


Todo compositor tern o dever de se interessar pela habi- 
lidade criativa dos jovens, mas e preciso ser rapido para 
capta-la. No nosso sistema de educa^ao musical, a musica 
criativa e progressivamente difamada e passa a nao existir. 
A medida que os professores de bandas escolares executam 
nas paradas seus esplendidos Beethoven-Browns e Bach- 
Smiths, eles estao encobrindo tudo o que e criativo nas crian- 
gas com uma camada impermeavel. Qualquer classe de es- 
cola publica podera improvisar desinibidamente, mas, quan- 
do chegam aos graus 12, 13*, essa habilidade estara com- 
pletamente abafada por risos nervosos a perspective de to- 
car quatro notas que nao estao escritas, uma situa?ao que 
nos leva diretamente &quele professor cujo unico grito pa- 
recia ser “ Yeoman Bold , p. 5!”** 

Esta ultima sessao se deu nurna escola publica (grau 
seis, creio).*** Os alunos estavam sendo treinados pelo 
metodo Orff, um metodo que ao menos encoraja um mi- 
nimo de criatividade — ai de mim! nas maos de pobres 
professores, na maioria. Porem, a professora dessa classe 
era excepcional, de outra forma nao chegariamos ao re- 
sultado que obtivemos nesse dia de inverno, quando os 
alunos recusando-se a interromper para o recreio, fica- 
ram aperfeigoando “nossa” pequena criafao — A Mas¬ 
cara do Demonio da Maldade. 

PROFESSORA: — Como voce pode ver, encorajamos os alu¬ 
nos a fazer sua prdpria musica nos instrumentos Orff — 
formas de “ostinato”, primeiramente, e mais tarde formas 
rondo. Classe, o Sr. Schafer e um compositor, ele escreve 
musica para outras pessoas executarem e ouvirem. Vou pe- 
dir a ele que converse com voces e talvez componha algo 
para tocarem. 


• No sistema educacionaJ brasileiro corresponde a 2* e 3* series do 2° grau. 
(N.T.) 

•* Musica folcldrica (N.T.) 

No Brasil, a idade correspondente a 5* s£rie do 1° grau. (N.T.) 
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SCHAFER: — Isso foi muito bem-feito. Havera outros ins- 
trumentos que possam ser acrescentados — os wood blocks , 
talvez? 

CLASSE: — Nao, eles sao muito fortes! 

ALUNO: — Podemos usar os tambores se, em vez de bater 
neles, nos apenas os tocarmos com as maos, fizermos rulos 
suavemente. 

SCHAFER: — Essa ideia e interessante! Vamos ouvir como 
soa! 

O som suave dos tambores e acrescentado aos do decla- 
mador e dos idiofones. 

SCHAFER: — Mais alguma coisa? 

MENINA: — Poderiamos cantar algo? 

SCHAFER: — O que? 

MENINA: — Talvez apenas “que pena”* ou algo parecido 
com sons graves, como lamentos ou choro. 

SCHAFER: — Vamos tentar. Todo mundo canta “que pe¬ 
na’’, soando como um lamento. E fica repetindo, bem 
suavemente. 

A trama suave do som vocal e acrescentada aos instru¬ 
ment os e ao declamador. 

MENINA: — Professor, nao acho o canto muito bom. 
SCHAFER: — O que ha com ele? 

MENINA: — Nao gosto de “que pena”. Nao soa como som 
de gemido e nao 6 bonito para cantar. 

SCHAFER: — Voce pode pensar em algo melhor? 

Aparecem varias sugestdes das criangas. Finalmente, al- 
guem sugere cantar “oh! que do!”** porque soa mais la- 
mentoso. A observagao e perspicaz. De fato, as longas vo- 
gais abertas de “oh! que do!” sao mais sugestivas de tris- 
teza do que o “e” curto de “pena”. A classe experimenta 
“oh! que do!” e fica satisfeita. O red tan te faz as devidas 
trocas em suas linhas. 


* No original: Oh pity. (N.T.) 

•* No original: Oh sorrow. (N.T.) 
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tra epoca, geragao e/ou individuo. A dissonancia mais an- 
tiga na histdria da musica foi a Terpa Maior (do-mi). A ul¬ 
tima consonancia na historia da musica foi a Terfa Maior 
(d6-mi). 

Ruido e qualquer som que interfere. E o destruidor do 
que queremos ouvir. 

Schopenhauer disse que a sensibilidade do homem para 
a musica varia inversamente de acordo com a quantidade 
de ruido com a qual e capaz de conviver. Ele quis dizer que, 
quanto mais selecionamos os sons para ouvir, mais somos 
progressivamente perturbados pelos sinais sonoros que in- 
terferem (por exemplo, o comportamento de um auditorio 
barulhento num concerto). 

Para os insensiveis, o conceito de ruido nao e valido. Al- 
guem que dorme como uma pedra nao ouve nada. A ma- 
quina e indiferente ao ruido porque nao tern ouvidos. Ex- 
plorando essa indiferenga, a musica de fundo foi inventa- 
da para homens sem ouvidos. 

Por outro lado, para alguem verdadeiramente emocio- 
nado com uma musica, mesmo os aplausos podem se cons- 
tituir numa interference. Seria como chorar ainda diante 
de uma crucifixao. 

Para o homem sensivel aos sons, o mundo esta repleto 
de ruidos. 

Voces sabem o que eles dizem sobre o silencio. 


EXERCfCIOS 

1. Experimente gravar uma discussao em sala de aula. Vol¬ 
te a fita. Concentre-se na audi^ao de sons que nao teve a 
inten^ao de gravar. Que outros sons (ruidos) voce nota? 

2. Questao para discussao: Se voce nao gosta de uma pe?a 
de musica, ela 6 ruido? 

3. O texto que segue e para ser lido por um aluno de frente 
para a classe, em voz normal. Durante a leitura, o profes¬ 
sor incentiva a classe para que de vez em quando atrapalhe 
o leitor com explosoes de ruidos, como urros, berros, asso- 
bios, silvos, vaias, risadinhas, guinchos, arrasta-pes, gar- 
galhadas, aplausos etc.. 
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Vamos chamar o momento do impacto sonoro de ictus. 
O ataque do ictus separa o silencio da articula^ao. £ como 
o ponto no vocabulario do pintor ou o ponto final de uma 
frase. 

Essa divisao cntre o silencio e a articulate deve ser uma 
experiencia das mais excitantes. Na Medicina, o ictus se re- 
fere a um golpe ou ataque subito. 

Na criato, e dada ao individuo a possibilidade de ter 
um gesto livre. Depois e que vem a disciplina para estabe- 
lecer conexoes. Estamos ainda no ponto do gesto livre. So- 
mente no instante em que cortamos o silencio com o som, 
e que nos sentimos terrivelmente livres. 

Passando o ictus , o som se expande numa linha horizon¬ 
tal em altitude constante (freqiiencia). 

Na linguagem, o som e chamado fonema. Este e o mais 
elementar dos sons da fala. A palavra fonema, por exem- 
plo, tern seis sons: F-o-n-e-m-a. 

Porem estamos ainda considerando composites com um 
som s6. 

O som sozinho e bidimensional. £ como uma linha branca 
se movimentando de modo regular atraves de um espago 
negro, silencioso. 

Nesse comportamento, no entanto, existem limites pre- 
cisos de interesses. 

Como o som se afasta dessa monotonia? 


EXERClCIOS 

1. Suponha que voce ficou mudo por muito tempo. Expe- 
rimente sentir a vibrato de cortar o ar com o som mais 
primitivo — a assustadora liberdade do ictus. 

2. £ dado um som a classe. Quao expressiva pode ser uma 
composite s6 de um som, feita simplesmente pela sua pon- 
tuaQao com silencios? O som pode ser curto ou longo, re- 
petido ritmica ou arritmicamente. Os alunos sao solicita- 
dos a dirigir a classe. Com um dedo, o regente criativamente 
insere som dentro do silencio. 

3. Sustente o som por um longo tempo, pelo menos ate que 
o fastio total se sobreponha a ele. A classe deve sentir o som 
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Por meio das diferen<pas — forte, fraco, crescendo ou de- 
crescendo, lento ou rapido, mudan^as bruscas, efeitos de 
eco etc. —, o regente da forma ao som, criativamente. 

2. Serd observado que os extremos de intensidade sao rara- 
mente atingidos. Quase tudo fica entre meio forte, meio fra¬ 
co. E nesse ponto que a execu^ao do famoso crescendo de 
uma s6 nota do Wozzeck , de Alban Berg, sera util. Aqui 
cabe um breve resumo da trama: Wozzeck acabou de as- 
sassinar sua amante, Maria, por causa de sua infidelidade. 
A cortina comev'a a baixar e, no escuro, e ouvido um unico 
som, que vai crescendo, crescendo, tomando gradualmen- 
te conta de toda a orquestra, sempre crescendo, ate o ou- 
vinte ser literalmente pulverizado pela forga desse unico som 
elementar; entao ele para bruscamente, levanta-se a corti¬ 
na e, imediatamente, estamos numa alegre cena de taver- 
na. O efeito desse exerdcio e logo reconhecido se a classe 
se voltar a produ^ao de seus proprios crescendos, de ape- 
nas um som. 

3. Ja fomos bastante para o forte. E quanto a musica feita 
de sons suaves? Varios alunos sao chamados k frente da clas¬ 
se e solicitados a cantar um som em bocca chiusa , o mais 
suave possivel. A classe fecha os olhos. Ao ouvirem o som, 
deverao levantar as maos. Agora, a amplitude do som sera 
progressivamente reduzida at£ que, uma a uma, as filas de 
maos vao se abaixando e apenas um ou dois que estiverem 
bem em frente aos cantores e que vao conseguir ouvir e, 
portanto, manter as maos levantadas. Este e, entao, o efe- 
tivo limite ao qual um pianissimo pode ser estimulado, o 
ponto imediatamente anterior ao desaparecimento do som 
em silencio, acima do horizonte acustico. 

4. Em musica, geralmente se reconhecem tres graus de sua- 
vidade: P, PP, PPP, e tres niveis de forte: F, FF, FFF. 

Quantos graus distintos de suavidade voce pode produzir 
com a sua voz? E com seu instrumento? Quantos de forte? 

5. Como tornar interessante uma composigao de apenas um 
som, empregando-se amplitude, timbre e silencio, como re- 
cursos de cor e forma? Varios alunos sao solicitados a preen- 
cher o eonteudo de um minuto de silencio com uma inte¬ 
ressante composicao feita de um unico som. 
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lidade. Vale notar que, enquanto vivemos sob o encanta- 
mento e totalitarismo do reldgio, fazemos de n6s mesmos 
uns pobres relogios. O homem realmente aspira ao concei- 
to fluido do que chamamos tempo virtual. Isso pode ser ilus- 
trado num simples exercfcio que os alunos podem tentar cxe- 
cutar: movimentando o bra?o na dire^ao do ponteiro do 
reldgio, descreva uma curva absolutamente regular, de du- 
ratpao arbitraria — digamos, sessenta segundos —, chegan- 
do ao ponto de partida no tempo! Isso pode ser feito? Veja 
nossa demonstracao na Transcrigao 2, p. 103. 

2. A palavra “polirritmo” £ dada a classe. Recitando a pa- 
lavra de modos diferentes, construa urn coro de polirritmos. 
Por exemplo: 

v v 


polirritmo polirritmo 

I 1 ni 

pot i mtmo pol 

n T i n 

poli rri tmo poll 

Experimente juntar os seguintes movimentos corporais 
para realgar os diferentes ritmos: 
estalar os dedos v 

bater palmas > 

bater pes A 

3. No Ocidente, o treinamento ritmico est£ muito longe do 
melodico. Existem muitos excrdcios excelentes de Hindemith 
e de outros autores, destinados a melhorar nossa reduzida 
capacidade ritmica. Aqui esta um bom exercfcio elementar, 
possivel de se usar em aula, feito por Gabriel Charpentier 
— a quern, incidentalmente, pode ser creditada a invengao 
do exercicio do reldgio. 
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Sao dados dez minutos aos grupos, para experimenta?ao 
(preferivelmente em salas separadas). Nenhuma restri^ao, 
apenas que o som deve envolver todos os participantes. Pode 
ser consonante, dissonante, curto, longo — o que quiserem. 
O instrutor deve estar preparado para esperar alguns sons 
nada comuns. Numa ocasiao, por exemplo, instrumentis- 
tas de metais produziram efeitos curiosos, tirando partes 
dos tubos de seus instrumentos. 

Os grupos voltam. Tocam seus sons. Os demais atuam 
como crfticos. Se o som produzido nao foi interessante, o 
grupo em questao e mandado para fora outra vez, para achar 
um melhor. Quando todos passaram pelo teste, e dada uma 
segunda tarefa: encontre um som contrastante. 

Esse devera ser um contraste tao completo quanto possi- 
vel. Novamente, nenhuma restrigao. Depois de dez minu¬ 
tos, a segunda serie de sons e trazida de volta k sala e eles 
sao executados, discutidos, criticados. Muitas vezes, percebe- 
se que nao contrastam suficientemente com o primeiro som; 
nesse caso, alguns grupos voltam para fora, a fim de pro- 
curar sons melhores. 

O exerdcio e repetido ate que cada grupo tenha cinco 
sons, cada um substancialmente diferente de todos os ou- 
tros; por exemplo: um agudo forte, um grave piano, um 
melodioso, um aspero etc. 

Os grupos sao agora separados em volta da sala com as 
costas para o centro, como indicado na ilustragao. Os re- 
gentes fleam na frente de seus grupos, olhando para o cen¬ 
tro. O instrutor, como chefe dos regentes, fica no centro 
da sala. 


y 




A 

V 

• 

« % • • 

k: 




O instrutor pode agora apontar qualquer um dos sub- 

regentes com sua mao esquerda, indicando pelos dedos que 

* 
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ca pictorica. Podem pensar em uma palavra que descreva 
a situacao que essa pega apresenta, acontecimentos num pia¬ 
no mais perto e outros mais longe? 

ALUNO: — Perspectiva. 

SCHAFER: — Exatamente. E como um compositor pode 
criar essa ilusao? Pelo...? 

ALUNO: — ...controle do volume. 

SCHAFER: — Este £ um recurso muito importante, nao? 
Quando um compositor quer que algo sobressaia, faz com 
que isso fique mais forte do que o resto da musica. Pode- 
mos dizer, em certo sentido, que e como colocar em pri- 
meiro piano o que deve aparecer. Um som suave movimenta- 
se para o fundo, onde nao sera apreendido tao claramente. 
Foram os pintores do Renascimento que descobriram a pers¬ 
pectiva como um recurso para separar pianos mais e me- 
nos importantes numa tela. Se voces observarem a pintura 
da epoca medieval, muitas vezes terao dificuldade em per- 
cebcr quais sao as coisas importantes e quais as secunda- 
rias. Isso porque elas todas dao a impressao de estar na fren- 
te, num primeiro piano, ao mesmo tempo. Na musica, se 
voce quer algo forte e presente, isso e empurrado para a 
frente, enquanto um som suave fica no fundo, distante. Vo¬ 
ces acham que existe perspectiva na musica? 

ALUNO: — Quase todas as pegas de musica tern passagens 
fortes e suaves. 

SCHAFER: — Vou tocar outra pe?a para voces. E uma mar- 
cha para banda, que data da epoca de Napoleao. 

O disco 6 tocado. Como toda marcha militar, e consis- 
tentemente forte do comedo ao fim. 

SCHAFER:— Em relagao a questao da perspectiva — estd 
presente ou nao? 

ALUNO:— Acho que nao. Era bastante forte o tempo todo. 
SCHAFER: — Quase como uma banda escolar? Risos. To- 
do mundo forte para si mesmo, determinado a ser ouvido, 
sem considerar se tern um papel importante ou nao. Ou- 
vindo essa ultima grava^ao, voce provavelmente tern a im- 
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alunos limparam tanto seus ouvidos para ouvir os sons que 
os rodeiam que ja podem partir para um estagio posterior 
e passar a analisa-los. Quando o processo de analise foi acu- 
rado, e possivel reconstruir sinteticamente, ou ao menos imi- 
tar, um som que se ouve. Esse e o ponto em que a limpeza- 
de-ouvidos da lugar ao treinamento auditivo. 

Varias folhas de papel sao distribuidas pela classe. Schafer 
comega a escrever no quadro uma mensagem sem sentido. 

XOMYBAF ABND FERITOOM YBLLL ZIPVP 

Pelo menos um aluno, invariavelmente, comeqa a copiar. 
Schafer vira-se de repen te. 

schafer: — O que voce esta copiando? 

aluno: — Njio sei. S6 pensei que... 

schafer: — Voce pensou que o natural e que uma folha 

de^papel seja coberta com letras escritas, mesmo que nao 

saiba o que significa. Suponham que eu diga a voces que 

este papel que estou mostrando nao vai ser coberto com nada 

escrito. £ um instrumento musical. 

CLASSE:— ? 

SCHAFFER: — Voces ja pensaram em um peda?o de papel 
como um mecanismo de produzir som? 

ALUNO: — Nao, nao exatamente. 
schafer: — Aqui estd uma oportunidade. Cada um tome 
a sua folha de papel e experimente um som com ela. Quan- 
tas maneiras diferentes vamos achar para produzir sons? 

Muitas sao as descobertas. Alguns amassam o papel de- 
vagar, outros rapidamente; rasgam tambem devagar e ra- 
pido, dobram, assopram; fazem um canudo, batem, com 
um dedo ou lapis, dao pancadas etc etc. Tiveram algum tem¬ 
po de liberdade para descobrir o papel como som. 

schafer: — Acho que pude ouvir alguns sons muito en- 
genhosos, mas, naturalmente, como voces experimentavam 
todos de uma vez, era um tanto confuso. Vamos tomar de 
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ALUNO: — Depois do ataque, o som vai morrendo aos pou- 
cos, ate ficarem umas batidas fracas no final. 

SCHAFER: — O som decai gradativamente at6 morrer, ao 
longe completamente. E como ele comega? 
aluno: — Muito abrupto. De um silencio absoluto surge 
uma subita explosao de som. 

SCHAFER: — apontando. Voce poderia repetir o som, ob- 
servando tudo isso? 

Esse outro aluno vem a frente e expoe que, quando ele 
fizesse com as maos o gesto de fechar um en velope, a clas- 
se deveria ir diminuindo o som ate acabar. Mas e o ataque 
inicial? O aluno, de pe, estende os bravos, empurrando o 
ar. Nao acontece nada. 

Schafer: — Voce esta medindo alguma coisa ou regendo? 
Desculpe interrompe-lo, mas sinto que preciso chamar sua 
atcngao para a rela<pao que existe entre a cabe^a e o corpo. 
Um bom regente esta sempre consciente do efeito preciso 
que o seu gesto vai provocar na resposta psicologica dos 
executantes. Uma passagem calma e fluida e comunicada 
com um gesto lirico das maos. Um som brusco e subito, 
com um gesto vigoroso. Sobretudo, nao se esque^a de ob- 
ter a atencao dos executantes antes de come^ar. Voce disse 
que o ataque era explosivo, percussivo. Nao o apresente co¬ 
mo se estivesse empurrando o ar. Fique preparado, seja fir- 
me. Ataque. 

O aluno entende. Indica a classe para ataear o som com 
os punhos fechados; depois, fazendo um movimento de 
apertar com os bravos, conduz o som, que vai diminuindo 
de intensidade ate o silencio . 
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A nova paisagem sonora 


Entreouvido no saguao, depois da primeira apresentagao 
da Quinta de Beethoven: — Sim, mas isso e musica? 

Entreouvido no saguao, depois da primeira apresentagao 
do Tristao de Wagner: — Sim, mas isso 6 musica? 

Entreouvido no saguao, depois da primeira apresentagao 
da Sagragao de Stravinsky: — Sim, mas isso e musica? 

Entreouvido no saguao, depois da primeira apresentagao 
do Poeme electronique de Varese: — Sim, mas isso e musica? 

Urn aviao a jato arranha o ceu por sobre minha cabega, 
e eu pergunto: — Sim, mas isso e musica? Talvez o piloto 
ten ha errado de profissao? 


SIM, MAS ISSO E MUSICA? 


musica: Arte de combinar sons visando a beleza da forma e a ex- 
pressao das emo 9 des; os sons assim produzidos; som agradavel, 

por exemplo o canto de urn passaro, o murmurio de urn riacho, 
o latido de c5es ( The Concise Oxford English Dictionary , 4? edi- 
gao, 1956) 
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moderador. E que eu considero a questao de preven^ao so- 
nora inevitivel e urgente. 

“A Nova Paisagem Sonora” nao e um texto tecnico. Ele 
se constitui de algumas incursoes preliminares, em pensa- 
mento, pelas linhas da questao que acabo de levantar. Po- 
de ser que, de vez em quando, alguns de meus alunos do 
primeiro ano da universidade se tornem participantes. Por 
que nao? Eles estao k minha volta enquanto escrevo. 



O AMBIENTE SONICO 


Qualquer coisa que se mova, em nosso mundo, vibra o ar. 

Caso ela se mova de modo a oscilar mais que dezesseis 
vezes por segundo, esse movimento e ouvido como som. 

O mundo, entao, estd cheio de sons. Ou^a. 

Abertamente atento a tudo que estiver vibrando, ou?a. 

Sente-se em silencio por um momento e receba os sons. 

A classe tinha feito isso por quatro dias seguidos, dez mi- 
nutos a cada dia, cadeiras voltadas para a parede, receben- 
do mensagens sonoras. 

No quinto dia, foi-lhes pedido que descrevessem o que 
tinham ouvido. Aquela altura todos tinham ouvido um bo- 
cado de sons — passos, respira^ao, movimento de cadei- 
ras, vozes distantes, uma campainha, um trem etc. Mas eles 
estavam descrevendo o que tinham ouvido? Aquilo nao era 
meramente uma lista de palavras comuns? Todo mundo sabe 
como e que soa um passo, ou uma tosse, ou uma campai- 
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ve, no inverno. Olhar-se-ia para as estrelas ou para o pla¬ 
nar silencioso das aves e ficar-se-ia em paz. 

Estava subentendido que cada ser humano tinha o ina- 
lienavel direito a tranqiiilidade. Este era um artigo de grande 
valor, num codigo nao escrito de direitos humanos. 

“Apoiando-nos em nossas solidas bengalas de Carva¬ 
lho, bornais as costas, subiamos a estrada calgada de 
pedras redondas que levava a Karyes, atravessando uma 
densa floresta de castanheiras meio desfolhadas, pista- 
cheiros e loureiros de folhas largas. O ar cheirava a in- 
censo, ou assim nos parecia. Sentiamos que havi'amos 
adentrado uma colossal igreja composta de mar, mon- 
tanhas e floresta de castanheiras, e cujo telhado era o 
c6u aberto em vez de uma cupula. Virei-me para meu 
amigo; eu queria quebrar o silencio que comegava a pe- 
sar sobre mim. 

‘— Porque nao conversamos um pouco?’ sugeri. 

Estamos conversando,’ respondeu meu amigo, to- 
cando de leve o meu ombro. 

‘— Estamos conversando, mas com o silencio, a lin¬ 
gua dos anjos/ 

Entao, de repente, ele pareceu ficar zangado. 

‘— O que voce espera que digamos? Que isso e boni- 
to, que nossos coratpoes criaram asas e querem voar, que 
estamos caminhando por uma estrada que leva ao 
Paraiso? 

Palavras, palavras, palavras. 

Fique quieto!” 1 

Ate mesmo no coragao das cidades havia reservatorios 
de quietude. As igrejas eram esses santuarios, e tambem as 
bibliotecas. Na sala de concerto, ainda hoje o silencio to- 
ma conta da plateia quando a musica esta para come^ar, 
para que esta possa ser carinhosamente depositada num re- 
ceptaculo de silencio. 


1. Nikos Kazantzakis, Report to Greco. New York: Simon and Schuster, 1965, 
p. 189. 
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UMA NOVA DEFINICAO DE RUIDO* 


Caminhamos por ali um pouco falando sobre ruido. Doug 
carregava o medidor de nivel sonoro, medindo, medindo. 
Paramos na esquina de uma rua residencial (35 db), e eu 
perguntei a Jeff por que ele achava barulhento o radio de 
seu vizinho. 

JEFF: — Porque ele fica ligado o dia inteiro, e eu nao gos- 
to dos programas que eles ouvem. 

BARBARA: — Bern, eu nao o achei desagrad^vel (a 40 db). 


* A palavra noise, utilizada polo autor, podc scr traduzida igualmente como “rui¬ 
do” ou “barulho”, enquanto o adjetivo noisy pode ser “ruidoso(a)” ou “ba- 
rulhento(a)”. Na prescntc tradu^o optamos, na maior parte das vezes, por rui- 
do/ruidoso<a) nos conlextos cientificos ou formais, e por barulho/barulhento 
(a) nos contextos coloquiais ou informais. O leitor deve, por cm, ter em mente 
que a palavra original engloba ambas as formas. (N.T.) 
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lado. — Hein?, respondeu ela. — Deixe para la, disse eu. 
— Nao estou te ouvindo, ela respondeu. 



ESGOTO SONORO: UMA COLAGEM 


RUlDO: Qualquer Som Indesejado. 

O predio esta situado numa base militar em algum lugar 
dos Estados Unidos... Dentro dele ha pesadelos. 

Num dos amplos laboratdrios, dois fisicos e um bidlogo 
estao de pe em volta de uma pesada mesa de metal. Estao 
usando grossos tapa-ouvidos. Sobre a mesa ha um disposi- 
tivo aproximadamente do tamanho e formato de um tele¬ 
visor, com um mostrador e uma buzina em forma de cor- 
neta que sai de um de seus lados. O dispositivo e uma espe- 
cie de sirene projetada para gerar um som de alta-freqiiencia, 
numa intensidade monstruosa. Os cientistas estao pesqui- 
sando os efeitos desse som em objetos, animais e homens. 
Eles querem saber se o som pode ser usado como arma... 

Um dos fisicos comega a demonstragao apanhando um 
chumago de palha de ago com um instrumento em forma 
de pinga que est& na ponta de uma vara comprida. Ele man- 
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em concludes de dar opinides imediatas e abalizadas sobre 
questdes de alcance international, dentro de sua esfera. 17 

§ 

O mais indesculpavel e infame de todos os ruidos e o es- 
talido de chicotes — uma coisa verdadeiramente infernal 
quando e feita nas ruas estreitas e ressonantes de uma cida- 
de. Eu o denuncio por impossibilitar uma vida tranqiiila; 
ele acaba com qualquer pensamento silencioso... Ninguem 
que tenha na cabe<;a qualquer coisa semelhante a uma ideia 
pode evitar uma sensa?ao de verdadeira dor ao ouvir esse 
estalo estridente e repentino que paralisa o cerebro, despe- 
da?a o fio da reflexao e assassina o pensamento. 18 

§ 

As motocicletas sao o nosso problema atualmente. Ha 
em nossa cidade uma motocicleta ou motoneta para cada 
doze pessoas... Em Cbrdoba, nos estudamos alguns dos as- 
pectos psicolbgicos das in frames do ruido. Por exemplo: 
por que e que os motoristas, e especialmente os motociclis- 
tas, modificam os escapamentos de seus veiculos? Seria por- 
que um desvio de personalidade os leva a apreciar o exces- 
so de barulho? Ou sera que o ambiente urbano barulhento 
lhes da uma especie de “sede de barulho?” 19 

§ 

Ha uma coisa ainda mais infame do que isso que acabo 
de mencionar. Com bastante frequencia, pode-se ver um car- 
roceiro andando pela rua, completamente so, sem nenhum 
cavalo, e ainda assim chicoteando incessantemente — de tan- 
to que o infeliz se acostumou a isso em conseqiiencia da in- 
justifidivel tolerancia a essa pr&tica. 20 

§ 

Em 1964 fundamos o primeiro Noise Abatement Council* 
da Argentina... Primeiramente, nosso novo regulamento 
municipal anti-ruido faz uma distin^ao entre ruido “des- 


17. Schcnkcr-Sprungli, op. c/7. 

18. Schopenhauer, op. c/7. 

19. G. L. Fuchs, “Cordoba (Argentina) Takes Noise Abatement by the Horns”, 
‘Noise Pollution*. 

20. Schopenhauer, op. c/7, 

• Conselho para Diminui^o do Ruido. (N.T.) 
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TRES LIMIARES DO AUDIVEL E UM DO 
SUPORTAVEL 


Um dia, falamos do clavicordio. O clavicordio produz sons 
tao doces e delicados que mal se pode ouvi-los. Com as ca- 
begas voltadas em sua diregao, apuravamos os ouvidos pa¬ 
ra seu tremulo vibrato. 

BARBARA: — Psiu! 

Ninguem ousava respirar, enquanto a caixa, fragil como cas- 
ca de ovo, nos sussurrava uma delicada mensagem musical. 

DOUG: — E voce diz que Bach realmente preferia isso ao or- 
gao ou ao piano? 

SCHAFER: — Preferia. 

DOUG: — Por que? 

SCHAFER: — O clavicordio era mais sutil, e ele era um ho- 
mem sensivel. 

DOUG: — Mas e tao fraco que a gente tem que apurar tan- 
to o ouvido! 

SCHAFER: — Sim. 

DOUG: — Talvez as pessoas tivessem a audi^ao mais agu- 
?ada nos dias de Bach. 

SCHAFER: — Talvez. Eias de fato pareciam ficar mais sa- 
tisfeitas com sons suaves ou moderadamente fortes. Uma 
das coisas interessantes que percebemos atraves da historia 
e que a musica vai aumentando em volume. Todos os fa- 
mosos violinos antigos de Stradivarius e outros artesaos fo- 
ram reforgados durante o s£culo XIX para poderem pro- 
duzir sons mais fortes. O piano substituiu amplamente o 
cravo e o clavicbrdio, porque produzia sons mais fortes. Ho- 
je, como demonstram a guitarra eletrica e o microfone de 
contato, nao nos satisfazemos mais, de modo algum, com 
o som natural, mas queremos faze-lo chegar ao “tamanho 
familia”. Agora estao disponiveis amplificadores com for- 
<pa suficiente para levar os sons alem do limiar da dor. 
BARBARA: — O que e isso? 
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dais expressivos, registrando todas as flutuagoes de altura 
e dinamica. Depois, desenhando na lousa uma versao am- 
pliada do grafico e usando varios objetos produtores dc som, 
tentamos seguir um ponteiro em movimento, a fim de re- 
produzir essas sensagoes, ao menos de um modo geral*. !! 

Fazendo o ponteiro saltar de um extremo a outro em nos- ;i 

so grafico (digamos, forte e agudo para muito suave e gra- 1 

ve), n6s penetramos em toda a questao do contraste. Qual- 
quer teoria da miisica ccdo ou tarde desenvolverd series de 
estudos destinados a esquadrinhar as questoes do contras- |j 

te. A musica tonal tradicional tinha muitos tipos de con- || 

traste, dos quais o produzido pela oscilante alternac§o (eu 
quase escrevi “alterca^ao”) entre consonancia e dissonan- 

cia inspirou a maior parte das teoriza^oes. J 

Toda dissonancia exigia sua resolu?ao numa consonan- I I 

cia. Toda consonancia exigia uma dissonancia para pertur- I 

bar sua vida enfadonha. As duas eram inimigas intimas. I 

Nos primordios da musica atonal, pensava-se que a disso- 
nancia tivesse assassinado a consonancia e se imposto como 
despota absoluta da musica. Agora nos apercebemos de que I 

* No momento. naturalmente, este e um exercicio horrivelmente inexato, pois I 

nenhum de nds tern muita sensibilidade para o reconhecimento de alturas ha- II 

seado na escala de freqiidncia, ou para o reconhecimento de intensidade basea- I 

do na escala de decibeis ou de tons. Isso teria que ser aprendido. A nova teoria I 

musical teria que desenvolver algum metodo descritivo para identiflcar e medir 1 

o som captado, e pareceria natural que um mitodo em conformidade com a 
medico cientifica do som fosse o mais apropriado, pois ele nos daria a flexibi- 
lidade necess^ria para descrevermos nossas percepfdes de todos os sons, en- 
quanto o vocabulario tradicional da teoria musical nao o faz. Afinal de contas, 
nao ha nada de sagrado numas poucas intuivoes italianas a respeito da din&rni- 
ca, ou num punhado de simbolos allabeticos para designar a altura 

Ter ouvido absoluto seria, entao, ter freqiiencia absoluta, isto 6, saber a 
diferenga entre 440 e 466 cps. Poder-se-ia reconhecer os clusters pela extens^o 
aproximada de sua faixa. 

A freqiiencia poderia tambem nos dar a chave da medico de tempo, ritmo, 
pois a freqiiencia nos informa o numero de ciclos por segundo. Se o segundo 
fosse adotado como medida temporal bdsica no novo solfejo, poden'amos ra- 
pidamente falar de oitavas ritmicas (dobrando a velocidade), e os coeficientes 
intermediaries nos dariam todas as nuancas ritmicas necessarias. 

A vantagem de se elaborar um solfejo nas linhas que estou sugerindo seria que 
todos os sons poderiam ser assim descritos, e essas descri^des poderiam ser veri f - 
cadas com rapidez e precisSo por meio de equipamentos eletrfinicos de teste. (N. A.) 

+ A notav’ao que se utiliza nos paises de lingua inglesa e a alfabetica: I j 

A B C D E F G 
LA SI DG RF MI FA SOL (N T.) 
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'SCHAFER: — Barbara? 

BARBARA: — Um dos mais interessantes tipos de habilida- 
de auditiva na — como se diz? — faixa ultra-sonica e a dos 
morcegos. Os morcegos usam ecos ultra-sonicos de cerca de 
50 000 ciclos para voar em volta de obstaculos sem se cho- 
car com eles. Seus gritos batem nos obstaculos e voltam, e 
assim eles sao advertidos de sua presen^a e podem precaver- 
se deles. Os morcegos emitem a espantosa quantidade de cin- 
qiienta gritos ultra-sonicos ecoantes por segundo. 



O chamado para acasalamento dos Beatles 


Tambem achei alguma coisa sobre a auditpao dos gafanho- 
tos. Alguns tern pequenas membranas circulares semelhan- 
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vernava o universo. Se fosse assim, entao, obviamente os 
planetas e as estrelas deveriam fazer sons perfeitos ao se mo¬ 
ver, exatamente do mesmo modo que a vibra<pao da corda 
produzia harmonicos perfeitos, 

Barbara: — Ele conseguiu? Ouvir a Musica das Esferas? 
DOUG: — Supoe-se que sim, de acordo com seus discipu- 
los. Mas ninguem mais jamais a ouviu. 

BARBARA: — Mas nao entendo como as estrelas podem fa¬ 
zer musica. 

SCHAFER: — Voces todos j£ viram pioes de criangas, as¬ 
sim, sabem que, quando sao girados, produzem um som 
determinado. Se voce os girar mais forte, o que acontece? 
BARBARA: — A altura aumenta. 

SCHAFER: — E se eu tivesse um piao grande e um pequeno 
e os girasse com a mesma velocidade, qual seria a diferenea? 
BARBARA: — O maior produziria um som mais grave. 
SCHAFER: — Entao, voce deve ser capaz de determinar o 
som que qualquer corpo que gire produz, se conhecer seu 
volume e a velocidade de sua revolu^ao. E, como os c6us 
tern milhoes de planetas e estrelas, todas de diferentes ta- 
manhos, e girando a diferentes velocidades, voce pode en- 
tender por que os antigos pensavam que poderia haver to- 
da uma sinfonia formada por esses sons. Se voce tivesse mui- 
tos planetas girando & sua volta em diferentes orbitas de 
modo que, de qualquer ponto, fosse possivel ouvi-los, e eles, 
constantemente estivessem alterando a velocidade e a dis- 
tancia, haveria uma harmonia celestial em som estereofo- 
nico, que estaria permanentemente se modificando. 
BARBARA: — Mas eu nao a escuto. Como poderiamos 
ouvi-la? 

DOUG: — psssss! Ou?am! 

Longa pausa 

BARBARA: — Voce esta me enganando. Nao escuto nada. 
DOUG: — Bern, aparentemente voc8s nao pensam que po¬ 
dem ouvir alguma coisa. Nao sei exatamente por que. Mas 
parece que, nos tempos antigos, quase todos acreditavam 
na Musica das Esferas. Eu estava lendo sobre isso num es- 
critor medieval, Boethius, que viveu de 480 a 524 d.C. Ele 
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que, deve-se comegar o som antes do momento de seu nas- 
cimento. O universo come^ou antes que qualquer um de nos 
tivesse nascido. Talvez haja sons matematicamente perfei- 
tos no universo, que sempre estiveram soando. E, se assim 
for, talvez nunca possamos ouvi-los, justamente por serem 
perfeitos. Todos os sons que ouvimos sao imperfeitos; isso 
quer dizer que eles comecam e acabam. E por isso trazem 
em si minusculas distor^oes transientes. Nao seria possi'vel 
haver realmente algum tipo de Harmonia das Esferas que 
nao podemos ouvir porque somos seres imperfeitos? 
DOUG: — E exatamente isso que os escritores medievais 
pensavam. 

SCHAFER: — Por muito tempo descartamos essa ideia por 
acha-la tola. Mas algumas vezes parece que o povo intui 
misteriosamente uma ideia, sem conhecer exatamente a ra- 
zao de sua validade, e somente mais tarde e reabilitada e 
validada pela ciencia. O que estou dizendo e simplesmente 
que esses antigos humanistas acreditavam que um som per- 
feito seria percebido como silencio! 

Houve um momento cie silencio enquanto aquelas ideias 
loucas penetravam na mente . 

SCHAFER: — Se alguma coisa esta conosco durante toda a 
vida, ela e tomada como fato porque nao se pode tira-la 
para fora e medi-la. Por exemplo, todos nos respiramos ar 
desde que nascemos, mas qual 6 o cheiro do ar? Ele nos 

parece perfeitamente natural e inodoro, porque nao pode¬ 
mos nos afastar dele. A unica coisa que podemos scntir sao 

as impurezas que estao nele. Bern, talvez algo assim ocorra 
com a Musica das Esferas. E perfeita, e nossa musica e ape- 
nas uma imperfeita tentativa humana de recria-la. 
DONNA: — Isso soa religioso. 

SCHAFER: — E isso 6 mal? 

JEFF: — Mas alguns sons nao identificados tern sido colhi- 
dos no espago sideral, nao tern? 

SCHAFER: — Fale mais sobre isso. 

JEFF: — Realmente nao sei, apenas ouvi algumas pessoas 
mencionarem que misteriosos sinais de radio tern sido de- 
tectados no espa?o sideral. 


Material com direitos autorais 







174 


R. MURRAY SCHAFER 


ma antiga lenda chinesa, um rei tinha uma caixa negra se- 
creta, dentro da qual ele ditava suas ordens e as enviava por 
seu reino, conduzidas por seus suditos, o que, comento, sig- 
nifica que ha magia no som capturado. 

Barbara* — Escrever tambem e uma especie de som cap¬ 
turado. Nos tempos antigos, somente os sacerdotes e mo- 
narcas conheciam seu segredo. 

JEFF: — E precisamente por causa disso eles comandavam 
de forma a assegurar o poder. 

schafer: — Talvez, algo semelhante esteja acontecendo com 
a musica. Como a notacao musical tornou-se cada vez mais 
precisa, os compositores tornaram-se cada vez mais podero- 
sos. O compositor da primeira parte do seculo XX tendia mes- 

mo a olhar os executantes como automatos operados por bo- 
toes; tudo era especificado exatamente na partitura. As pa- 
ginas dessas partituras sao negras de notas editoriais. 

Hoje, temos os meios para obter ainda mais precisao: a 
gravacao. A gravagao de musica e tao importante que esta 
substituindo os manuscritos como expressao musical auten- 
tica. Igor Stravinsky reconheceu esse fato quando decidiu, 
poucos anos atras, gravar toda sua musica como um guia 
documental para os futuros regentes. 

Mas nenhuma grava?ao £ uma reprodugao exata do som 
vivo. Distorgoes sao introduzidas tanto na produgao como 
em sua reprodu<?ao. Mesmo nos equipamentos domesticos 
mais simples ha recursos para influenciar o som. Pelo ma- 
nejo do botao controlador do volume, o som diminuto do 
clavicordio pode ser aumentado as dimensoes de uma orques- 
tra inteira; ou uma orqucstra pode ser reduzida a sussurros 
de grama. A maior parte dos bons aparelhos de alta fideli- 
dade possui filtros para reduzir ou incrementar as freqiien- 
cias graves ou agudas. Desse modo, a seletividade e introdu- 
zida no ato da audigao musical, e os ouvintes estao aptos a 
influenciar e controlar coisas que, no passado, eram confor- 
madas por leis naturais e estavam muito alem de seu controle. 

O que faz com que tal ato seja um desenvolvimento es- 
petacular e isso: hoje nos e mais natural ouvir musica re- 
produzida eletricamente do que musica ao vivo, que come- 
?a a soar nao-natural. 
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Freqiientemente, quando fazemos nossos exercicios teo- 
ricos, tendemos a pensar nas notas desse jeito. Num siste- 
ma isomdrfico, as notas vivem mecanicamente e nao tem 
existencia biologica e social (se e que vivem). 



Comparados com tal teoria da musica “racional”, os sons 
variados da nova musica, que estivemos estudando, podem 
parecer “irracionais”. Por outro lado, a teoria tradicional 
da musica subestimou as diferen^as anarquicas que existem 
entre diferentes notas e grupos de notas, pelos costumeiros 
exercicios de escalas, e insistencia nos livros didaticos. Os 
grandes compositores e executantes certamente entenderam 
que os potenciais expressivos das notas nao sao os mesmos 
quando tocados em diferentes registros, ou por diferentes 
instrumentos, ou quando atacados e abandonados livremen- 
te, ou com diferentes dura?oes, ou em diferentes graus de 
intensidade. 

Dando suporte &s intui^oes dos mestres compositores e 
executantes, recente obra de acu^tica e psicoacustica (a partir 
de Helmholtz) tem nos auxiliado a nos tornarmos conscientes 
da fascinante variedade do mundo dos sons e o drama de 
sua vida social. 

Nos mais altos graus de abstra?ao, ha os estudos de acus- 
tica matematica. Nem todos esses estudos sao relevantes para 
o ouvido. Mas o objeto sonoro e um evento acustico, cujos 
aspectos podem ser percebidos pelo ouvido. Enlagando e 
submetendo a “nota” da musica tradicional, o objeto so¬ 
noro, agora, a substitui, como o termo pelo qual descreve- 
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As pictografias para os sons podem ser uteis. Mesmo as 
classes elementares devem ser capazes de desenhar, anali- 
sar e classificar objetos sonoros pela pictografia de seus en¬ 
velopes. 



Um objeto sonoro pre- 
coce. 



Um objeto sonoro bem 
equilibrado (crescimento e 
declmio naturais). 



Um objeto sonoro saudd- 
vel, recusando-se a ceder 
as decrepitudes da idade, 
cortado repentinamente, 
no auge de seu poder. 


Qualquer pessoa pode fazer isso. Uma escala de tempo 
pode ser desenhada a partir da base da pagina, para mos- 
trar a dura^ao relativa do objeto sonoro. As alturas relati- 
vas do som podem ser indicadas pela altura; a cor tonal, 
pela textura ou colorido do envelope, e assim por diante. 
Entao, a classe pode comegar a analisar os sons continuos, 
interrompidos, descendentes, permanentes, longos e breves, 
que fazem parte da natureza e de suas vidas. 

A SOCIEDADE DOS SONS 

Temos falado da vida de sons individuals. Mas estes sao 
apenas fragmentos dentro da vida social maior, que cha- 
mamos de composicao. 

Um psicologo social, suspeitando que a musica havia des- 
coberto algo importante, pediu-me para falar sobre harmo- 
nia a sua classe. Examinar o interior das composigdes do pon- 
to de vista dos sistemas sociais poderia ser um exercicio fas- 
cinante. Uma composigao, como um espetaculo de huma- 
nidade. Cada nota, como um ser humano, um sopro de vida. 
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EPILOGO 


Esse e um longo caminho desde o piano. Durante os ul- 
timos duzentos anos, o piano tem sido o ponto focal de to- 
dos os estudos de musica: o piano como orquestra Ersatz *, 
o piano como instrument acompanhador, o piano como 
solista lider e heroico em seu proprio direito, o piano como 
arqui-simbolo de uma era de fazer musica e de institutes 
relacionadas com sua promulgate). 

Hoje os pianos, nos subiirbios, estSo adormecidos. 

Os dedos dos jovens voltaram-se, em toda parte, para 
a guitarra, o saxofone e o potenciometro, e o piano come- 
?ou a parecer um esquife decorativo. 

Ah, sim, e verdade que algumas maozinhas ainda apren- 
dem a tocar Mistress Mary para os festivais de musica. E 
entao? 

“O que! Dezesseis anos e ainda estuda piano?”, disse a 
tia, certa vez, a uma jovem francesa que, casualmente, es- 
tava me ajudando neste livro. 

Hoje os pianos, nos subiirbios, estao adormecidos. 

O piano e um instrumento planejado para sala de estar, 
apontou o socidlogo Max Weber, um divertimento ideali- 
zado para os invemos do Norte da Europa. Todas as gran- 
des composites para piano foram escritas por pessoas do 
Norte. Saindo do frio de arrepiar os ossos, elas vieram es- 
quentar seus dedos bem protegidos nos teclados ardentes. 

Os sulistas, que planejam suas casas dissolvidas em jar- 
dins, preferem instrumentos portateis, o violao e o bando- 
lim, que podem ser levados para as alamedas sombreadas 
ou para os patios enluarados. 

Hoje, novamente, a sala de concerto mudou. 

A nova orquestra e o universo. 

O concerto de piano e um fantasma em seu reduto. E ha 
algo fantasmagorico nas institutes onde ele permanece. 

Mas vamos sempre abrigar alguns grandes pianos em nos- 
sa companhia. Seu tesouro-museu e de grande beleza. Vo- 


* Substituto — em alcmdo no original. (N.T.) 
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meiras sociedades, a maioria dos sons deve ter sido descon- 
tinua (interrompida, unica), enquanto os nossos sao, na 
maioria, continuos (onipresentes, aborrecidos). Em que pon- 
to da historia o ambiente do mundo deixou de ser domina- 
do pelos sons descontinuos e come^ou a ser dominado pe- 
los continuos? Conseqiiencias. 

§ 

Fun?ao do grave em musica: hipnotizar. E um narcotico 
antiintelectual. 

§ 

O mar como um simbolo da continuidade e da desconti- 
nuidade do som. 

§ 

As mulheres persas sao muito quietas, muito graciosas. 
Nunca riem em voz alta. Nunca dao gargalhadas. Sua fala 
delicada emba^ada por seus v£us. 

11 de abril — As ruas de Shiraz. O grande silvo das lampa- 
das Coleman. A noite chama para orar. O cantar quebra- 
do do Alcorao. Frases curtas, altamente ornamentadas, entre 
silencios tensos. 

§ 

Atras de um estabulo, o borbulhar de um narguile. 

§ 

Estudantes andam pelo parque, lendo em voz alta seus 
livros escolares. 

13 de abril — Os persas descuidados decoram seu antigo 
capitolio de Persepolis com um gerador alojado perto das 
ruinas. Seu zumbido agudo e continuo pode ser ouvido por 
toda a regiao. Tambem o rumor distante dos caminhoes de 
transporte ecoam nas escarpas das rochas, ao lado do pa- 
lacio. Lagartos de olhar de a?o nos espreitam das pedras, 
mas nao fazem nenhum som. 

14 de abril — O som da chuva persa... 

15 de abril — O mais bonito edificio do mundo e a Mes- 
quita Shah em Isfahan, suntuosamente elegante com seus 
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18 de junho — Tema para um projeto de pesquisa mun- 
dial: compilar o sonografo mundial. Eis como sera feito. 
Equipes de especialistas por todo o mundo (engenheiros 
acusticos de som, audiologos, medicos, musicos e biologos) 
scriam formadas para preparar uma pesquisa sobre a enge- 
nharia e a sociologia de todos os sons do ambiente, para 
determinar as maneiras, como os diferentes ambientes acus¬ 
ticos afetam as pessoas. 

Do mesmo modo como, em arquitetura, Le Corbusier 
utiliza o corpo humano como seu modelo basico, assim tam- 
bem, em qualquer estudo do ambiente acustico, sao o ou- 
vido e a voz humanos que devem servir como medidas b&- 
sicas, pelas quais tomamos decisoes relativas aos sons sau- 
daveis e aos inimigos da vida humana. 

Isso nao nos leva de volta a famosa classificagao da mu- 
sica, na Republica de Platao? Singular paralelo. 

21 de junho — Volta para casa em Vancouver. No cami- 
nho para la, na revista In Flight aprendo que a Air Canada 
nao sera deixada para trds na corrida pelo avi^o mais rapi- 
do: ordens para SST ja foram dadas e aceitas. 

§ 

No topo de uma montanha de correspondence, uma c6- 
pia da Lei sobre a Diminui^ao do Ruido de Vancouver — 
Oeste, n? 2141, 1967: 

“Os falcoeiros, marreteiros, mascates, vendedores am- 
bulantes, jornaleiros, ou qualquer outra pessoa, nao po- 
derao, com seus gritos intermitentes ou reiterados, per- 
turbar a paz, a ordem, o silencio e o conforto publico.” 

O gato se atreve a ronronar? 
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12. Um som ritmico, repetido 

13. Um som arritmico 

14. Novamente, o som mais agudo 

15. Agora, subitamente, o mais leve 

16. Gradualmente, module para o mais engra^ado 

(Voce ri de sua voz. Bom. Ou?a o som de sua voz rindo- 
se dela mesma.) 

Se tiver um gravador, grave sua voz enquanto executa 
o exercicio acima. Ou?a o curioso trinado vocal que voce 
e. Entao, toque-o de novo e tente fazer um contraponto com 
sua propria voz ao vivo, executando efeitos opostos, para 
cada um dos efeitos da fita gravada. 

Veja o que faz sua voz a partir dessas formas. Tente exe- 
cutar cada uma delas. 





J 


II 
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Algumas palavras tem sons continuos ou repetidos para 
sugerir movimentos repetidos; algumas sao pequenas e se- 
cas, para sugerir uma a?ao repentina ou interrompida. Des- 
cubra algumas de cada. 

Agora pronuncie sua lista em voz aha. Deixe sua lingua 
dan^ar em volta de cada palavra, imitando o evento ou a 
qualidade que sugere. Repita cada uma doze vezes, exagc- 
rando e musicalizando-a cada vez mais, a fim de extrair a 
alma da palavra. 


Splash, SSSplash, SplaSHSHSH, SpIAAAsh 



As palavras onomatopaicas sao magnificamente sonoras 
porque os poetas as inventaram. Mas nem todas as pala¬ 
vras sao assim. A palavra gold reluz? E a palavra war sufi- 
cientemente feia? Quern voce supoe que inventou essas pa¬ 
lavras?* 

Algumas palavras que nao sao estritamente onomato¬ 
paicas hoje em dia conservam, no cntanto, vestigios de 
cor. Troubleshooter** tem inquietude. Suas consoantes se- 
cas lutam umas contra as outras. A palavra bell***, ape- 
sar do ‘e’ longo e do ataque em ‘b\ nao e talvez a pala¬ 
vra mais imaginativa para esse objeto. Uma vez, um alu- 
no sugeriu um substituto: Tittletatong. Obviamente mais 
colorida, tilinta no infcio e se propaga reverberando no 
final. Pode-se procurar a palavra “sino” em muitas lin- 
guas diferentes, incluindo-se algumas orientais. Apos ha¬ 
ver feito isso, chega-se a conclusao de que os criadores 
de tais palavras realmente ouviram com algum cuidado 
esse som. 


• gold - ouro 
war - guerra (N.T.) 

•• Troubleshooter • a pcssoa que descobre a causa de um problema e o remove. 
(N.T.) 

**• bell - sino (N.T.) 
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sao colocadas dentro de um ecoante redemoinho da que- 
da. Com a palavra exaltavit, comegamos a ir para cima, nao 
porem num unico impulso, como um foguete, mas quase 
que como um passaro, arqueando a trajetoria do voo cada 
vez mais alto, at£ alcangar o ponto culminante da mclodia, 
para, em seguida, cair e enla?ar-se suavemente na relativa 
maior de humiles. 

Toquei para a classe uma gravagao dessa aria, e todos 
compararam sua prdpria versao com a de Bach. Nenhum 
outro comentario foi necessario. Nenhum amontoado de 
palavras por parte do professor de musica poderia ter es- 
tabelecido para a classe o genio de Bach de modo tao en- 
fatico. 

EXERClCIOS 

1. A palavra “Credo” significa “eu creio”. Com esta pa¬ 
lavra, voce resume todas as suas crengas e convicgdes reli- 
giosas, sociais e morais. E realmente voce, toda sua raison 
d’etre * Transponha a palavra “Credo” para musica. Mais 
tarde, voce pode querer comparar com a partitura da Mis- 
sa em Si Menor , de Bach, ou com outras partituras de ou- 
tros compositores. 

2. Um poema de Giuseppe Ungaretti, chamado Morning**, 
consistc em um verso cosmico: “M'illamino D’immenso ”, 
sugerindo uma imensa iluminagao do espirito, a luz da ma- 
nha. Qualquer tradugao para o ingles falha, nao fazendo 
justi^a a curva psicogrdfica sugerida pelas palavras do ori¬ 
ginal italiano. Transporte-a para musica, em italiano. 

3. Estude Mentre Vaga Angioletta, de Claudio Montever¬ 
di, uma virtuosistica exibi?ao de escrita vocal pictorica, de 
seu Oitavo Livro de Madrigais (ha uma 6tima gravagao em 
Vanguard BC579). O texto traduzido deste madrigal mira- 
culoso encontra-se em Textos sem Comentarios , no final 
desta parte do livro. 


* Ra/ao de ser. Em francos no original. (N.T.) 

•• “ManhS”. (N.T.) 
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Yamana, da Terra do Fogo. Ninguem conhece seu signifi- 
cado, embora seja cantada com grande paixao: 

“Ma-las-ta xai-na-sa 
hau-a-la-mas ke-te-sa” 4 

Outro exemplo de invoca<?ao de encantamento sem sig- 
nificado, dos Vedas da India: 

“tanan tandina, tandinane 
tanan tandina, tandinane” 5 

Na Abissinia crista, o padre entoa a plena voz, na lingua 
morta G6ez, embora nao a compreenda. Na China, os sa- 
cerdotes budistas tambem nao entendem o Pali, do canone 
budista. Nesses casos, o significado da palavra e sacrifica- 
do pela sonoridade; as palavras conservam a beleza da emo- 
cao nao articulada. No Ocidente, o linotipo achatou o esti- 
lo vocal humano. 

Como podemos liberar a linguagem de seu sarcofago im- 
presso? Como podemos quebrar os ataudes cinzentos de mur- 
murios e permitir que as palavras uivcm da pagina, como 
que possuidas por espiritos? Os poetas tentaram. Primeiro, 
os dadaistas e futuristas, e agora os poetas concretistas de 
nosso tempo. Poema dadaista de Hugo Ball (ca. 1916): 

‘‘Gadji beri bimba 
glandridi lauli lonni cadori 
gadjama bim beri glassala 
glandridi glassala tuffm i zimbrabim 
blassa glassa guffm i zimbrabim...” 

Alguns dadaistas e futuristas fizeram experimentagoes 
com efeitos originais, tentando arrancar suas palavras- 
mensagem para fora do involucro silencioso da linha im- 
pressa, como mostra o seguinte trecho de um poema de E. 

T. Marinetti: 


4. C.M. Bowra, Primitive Song. (London, l%2), p. 58. 

5. Op. c/7, p. 59. 
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C-J of JtSfVH. - 

( 7 ) + j - 
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(•*< ) 

Na palavra marching , os exercitos comegavam a se apro- 
ximar um do outro, a prindpio cautelosamente, depois com 
velocidade crescente, em “precipitado voo”, ate que se podia 
distinguir individualmente os guerreiros langando-se a lu- 
ta, num entrechocar de escudos e armas. O contraponto 
tornava-se frenetico e pugih'stico. Mas em nenhum momento 
tornou-se descuidado ou desordenado. Pois a estrategia do 
ataque e planejada, e os guerreiros, altamente competentes 
em seu oficio. 

Remeti, entao, a classe para outra cena de arte sobre ba¬ 
talha, a batalha no gelo do filme Alexander Nevsky , de Serge 
Eisenstein, pois Eisenstein escreveu muito (em The Film 
Sense e outros) sobre a maneira cuidadosa com que plane- 
jou a filmagem dessas cenas. Cada quadro de cada tomada 
foi premeditado e controlado pela proposta artistica. Na- 
da do evento escapou da cuidadosa imaginacao do diretor. 

Nao e necessario descrever aqui exatamente o que fize- 
mos com nosso coro de batalha, pois seria melhor que ca¬ 
da grupo resolvesse seus problemas a seu prdprio modo. 
Vamos simplesmente concluir que, com oito vozes nao trei- 
nadas, criamos uma cena de batalha de singular entusias- 
mo, da qual nossa plateia nao haveria de se esquecer facil- 
mente, pois Antigone teve que ser repetida, a pedido do 
publico. 

EXERCfCIOS 

1. Qualquer drama grego fornecera dtimos textos de climas 
os mais variados, proprios para o trabalho coral. Tente 
alguns. 

2. Shakespeare tambem. Analise de King Lear die Shakespeare 
(3.2. 1-7). Ha quatro frases, cada uma tern um tempo dife- 
rente e diversos tipos de som. O primeiro sugere breves 
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CONSTELACdES 


Uma constelagao su- 
gere estrelas, particulas 
de atividade rodeadas 
por espa<?os. Aqui, a tex- 
tura se torna rarefeita. Os 
sons de uma constelafao, 
desse modo, sao curtos, 
pontilhados e expostos. 
Deveriam fulminar. De- 
veriam cintilar. A prd- 
pria palavra glitter* 

“G’\ “L”, “I”, “T”, 
“T”, “E’\ <4 R’\ pode- 
ria ser o texto de uma 
constelacao vocal. 

NUVENS 



A nuvem, pelo contrario, 
e mais difusa e fofa. Seus 
sons se sobrepdem, pendu- 
ram-se na memdria do pu¬ 
blico, com reverbera<?ao real 
ou imaginada. Mesmo os 
ataques do som podem ser 
suavizados pelo alongamen- 
to. O objetivo seria dar uma 
qualidade embagada a todos 
os sons. Tcnte elaborar tal 
efeito para estas palavras: 
“...dimples the water”** 
(aqui se devera tomar cuida- 
do para abrandar os pro- 
prios sons das palavras, que 
sejam mais asperos). 



• “ glitter ” - brilho. (N.T.) 

•* "...dimples the water ” - faz ondas na agua. (N.T.) 
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Algum tempo depois, contei o que haviamos feito a meus 
alunos universitarios. Meses depois, recebi a seguinte car¬ 
ta, de um deles: 


Caro Murray 

Penso que estamos fazendo algumas coisas interessan- 
tes cm musica. Alguns alunos pensam que eu sou louco, 
mas eles estao gostando de musica. Adaptei sua ideia so- 
bre Manitoba numa classe, para acomoda-la ao curso de 
Estudos Sociais — neste momento, passando os olhos nas 
civiliza?oes do Egito e da Mesopotamia. O resultado: 



EXERClCIO 


Elabore outros exerdcios de canto a vista nas linhas de 
horizonte do mundo. 
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6. Cruza-bico — chip-chip-chip-chip-gi-gi-gi-gi 

7. Emberisa-dos-juncos — Zi-zi-zi-zur 

8. Lavandisca-cinza — Gi-gi-gi-gi-gi-zi-zi-zi-zi 

9. Pica-pau-cinzento — pi-pi-pi-pi-pi-pi 

10. Mejengra — zi-tu, psi-i, tsu-i, tsu-i, ching-si, ching-si, 
dida, dida, dididida, fipo-bi-uit-si-dida 

11. Chapim-azul — di-di-di-dideidiri; pui-pui, ti, ti, ti, ti: 
si-si-si-di-de-di-de-di-de, dit, tsi tsi-ti-ti-ti-ti 

12. Chapim-preto — chi-di, chi-di, chi-di, di, di, di, di, 
terrugui, terrugui, ui-co 

13. Chapim-de-penacho — chi-quilarri-ti-ur-ur-ur 

14. Chapim-salgueiro — tchai-tchai-tchai-tis-ai, ai, ai, ai 

15. Chapim-do-brejo — ching-ching-ching-ching-ching, 
tou-ou-ou-ou 

16. Regrulus-regres — I-ridi-idiridi-i-zi-zi 

17. Papa-moscas — tchi-tchi-tu, didu, diduzi, zit-zit-zit, 
trui-trui-trui 

18. Can^rio — za-vi 

19. Cancirio-vermelho — tuc-tuc, tuir-tuir-tuir 

20. Candrio-dos-juncos — tchissic 

21. Can£rio-do-pau — dii-dii-dii, dei, it-ti-it-it-it 

22. Felpisa — zip-zap, zip-zap, trirrr-trirrr 

23. Tordo europeu — tri-ui-ri-o-ri; tri-ui-ri-o-ri-o, 
tri-ui-o-ui-o-ui-o-ui-o-uit 

24. Cuco — cu-cu-co, cu-cu-cu-cu, cu-cu-coo, 
uuff-uuff-uuff, grrorr-grorr-grorr 

25. Agua-m3e — bup 

26. Codornizao — crecs-crecs, crec-crec, rep-rep 

27. Narceja — tic-tic-tic-tuc-ti-tuc-tic-tuc, chip-it, chic-chuc, 
yuc-yuc 


Nossos gritos de dor, luta, surpresa, associados as a?oes 
que lhes sao prdprios, sao mais expressivos que qualquer 
palavra. Darwin, Descent of Man , cap. 3. 

* 

i 
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O rinoceronte na sala de aula 


Para estar sempre em forma, escrevi e mantenho na mi- 
nha mesa de trabalho, bem ao aleance, as seguintes maxi- 
mas aos educadores: 

A 

1. O primeiro passo prdtico, em qualquer reforma educa- 
cional, 6 dar o primeio passo pritico. 

2. Na educa^ao, fracassos sao mais importantes que suces- 
sos. Nada e mais triste que uma historia de sucessos. 

3. Ensinar no limite do risco. 

4. Nao ha mais professores. Apenas uma comunidade de 
aprendizes. 

5. Nao planeje uma filosofia de educa^ao para os outros. 
Planeje uma para voce mesmo. Alguns outros podem de- 
sejar compartilha-la com voce. 

6. Para uma crian^a de cinco anos, arte e vida e vida 6 arte. 
Para uma de seis, vida e vida e arte e arte. O primeiro ano 
escolar e um divisor de aguas na historia da criampa: um 
trauma. 

7. A proposta antiga: o professor tern a informagao; o alu- 
no tern a cabeipa vazia. Objetivo do professor: empurrar a 
informagao para dentro da cabega vazia do aluno. Obser- 
va^des: no inicio, o professor e um bobo; no final, o aluno 
tambem. 

8. Ao contrario, uma aula deve ser uma hora de mil desco- 
bertas. Para que isso aconteca, professor e aluno devem em 
primeiro lugar descobrir-se um ao outro. 
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As vezes nao sabemos o que e um fracasso e o que e um 
sucesso. O que um professor acha que foi um fracasso, po- 
de ser considerado um sucesso por um aluno, embora o pro¬ 
fessor possa nao saber disso ate meses ou anos mais tarde. 

Algumas aulas sao verdadeiros quebra-cabegas. Lembro- 
me de uma ocasiao em que, numa aula para adolescentes 
de doze anos, propus a tarefa: “A musica existe no tempo. 
Nao sei o que significa tempo. Falem a respeito da expe¬ 
rience de tempo”. Esse e um tipo de trabalho que freqiien- 
temente dou a estudantes universitarios, e os resultados sem- 
pre tern sido interessantes. Ate entao eu nao havia estuda- 
do o trabalho de Piaget a respeito da formagao do concei- 
to de tempo nas criangas, e ficou claro quando eles volta- 
ram, no dia seguinte, que a tarefa ia alem das suas possibi- 
lidades. Alem disso, eu queria descobrir ate onde a sensa- 
gao de tempo poderia se estender e, entao, perguntei-lhes 
quanto deveria durar a mais longa pega musical imagina- 
da. “Duas horas”, disse um menino. ‘‘Voce acha que po- 
de tocar uma musica de duas horas de duragao?” Como 
dissesse que sim, pedi-lhe para escolher um instrumento. Es- 
colheu um bombo e comegou a tocar. Foi so o que aconte- 
ceu at£ o final da aula. Todos nos o ouvimos durante quin- 
ze minutos, entao o sinal tocou e a turma foi para casa al- 
mogar. ‘‘Quanto j& passou?” ele perguntou, ja um pouco 
fraco, as 12h30. ‘‘Perto de uma hora”, eu disse; e ele con- 
tinuou a tocar. Quase as 13 h, dois colegas chegaram mais 
cedo, trazendo-lhe um copo de leite com chocolate. Para 
encoraja-lo, comegaram tambem a tocar com ele. A maio- 
ria da turma chcgou cedo para ver o que estava acontecen- 
do. Quando se passaram as duas horas, o tocador de bom¬ 
bo estatelou-se no chao. O diretor ouviu falar acerca da ex¬ 
perience e, mais tarde, me perguntou: ‘‘Para que voce fez 
isso?” Ele costumava fazer perguntas abruptas para por as 
pessoas na defensive. “Bern”, respondi, tentando transmitir 
confianga, ‘‘pode ser que a educagao seja simplesmente a 
historia de todos os acontecimentos mais marcantes de nos- 
sas vidas. E, se for assim, tudo o que posso dizer e que essa 
foi uma ligao da qual Marty jamais se esquecera.” 
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Esta e uma atitude positiva quanto ao problema da po- 
luigao sonora, e eu a considero como a unica que tem chan¬ 
ces de sucesso. Precisa ser iniciada pelos musicos, pois so- 
mos os arquitetos dos sons e estamos interessados em or- 
ganizar e equilibrar sons interessantes, para produzir os efei- 
tos esteticos desejados. 


UM PONTO DE ENCONTRO PARA TODAS AS ARTES 

Quero sugerir agora uma ideia ainda mais radical. Quan¬ 
to mais me envolvo com a educagao musical, mais percebo 
a “inaturalidade” basica das formas de arte existentes, cada 
uma utilizando um conjunto de receptores sensitivos, com 
a exclusao de todos os outros. As fantasticas exigencias fei- 
tas para se alcangar a virtuosidade, em qualquer forma de 
arte, tem resultado em realizagdes abstratas, as quais pode- 
mos aplicar o termo “inatural”, uma vez que nao correspon- 
dem a vida, tal como a experimentamos nesta Terra. Beethoven 
nao perdeu a audigao, como comumente se supoe — perdeu 
a visao . Sao os pintores, cujos trabalhos povoam os espagos 
silenciosos dos museus, que perderam a audigao. 

Para a crianga de cinco anos, arte 6 vida e vida e arte. 
A experiencia, para ela, e um fluido caleidoscdpico e sines- 
tesico. Observem crian^as brincando e tentem delimitar suas 
atividades pelas categorias das formas de arte conhecidas. 
Impossivel. Porem, assim que essas criangas entram na es- 
cola, arte torna-se arte e vida torna-se vida. Ai elas vao des- 
cobrir que “musica” e algo que acontece durante uma pe- 
quena porgao de tempo ks quintas-feiras pela manha en- 
quanto as sextas-feiras a tarde ha outra pequena porgao cha- 
mada “pintura”. 

Considero que essa fragmentagao do sensorium total se- 
ja a mais traumatica experiencia na vida da crianga pequena. 

Foi pedido a uma classe de criangas de seis anos que imi- 
tassem passarinhos e “voassem” pelo patio. “ Tuit-tuit-tuit ”, 
dizem alguns, enquanto “abrem” as asas. “Quietas, crian¬ 
gas!”, diz o professor. Como voam tristes as aves amorda- 
gadas! E trazido entao um piano e o professor toca a Can- 
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Modelo A 
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O perigo desses exercicios sinestesicos 6 que o excesso de 
indulgencia possa levar a confusao dos sentidos e a acumu- 
lagao inutil de reeursos em detrimento da acuidade da ex¬ 
perience sensorial. Esse e o problema com a maior parte 
das formas de arte em multimidia hoje. O extenso estudo 
sobre um ponto, feito por Kandinsky em seu livro Do pon- 
to e linha ao piano , precisa ser estendido &s outras artes (na 
musica, por exemplo, com um unico som) antes de ousar- 
mos embarcar em complexos empreendimentos combina- 
torios. Devemos voltar as mais elementares formas de qual- 
quer arte — as formas matrizes — cada vez que quisermos 
avangar em uma nova diregao. Somente quando estiverem 
purificadas e aprecndidas claramente sera possivel langar- 
se em um novo programa de estudos integrados. 

s 

Como j& coloquci aqui, e estranho que os tradicionais 
departamentos de musica sejam os lugares mais indicados 
para se lidar com educagao musical no “tempo presente’’, 
pois seu estudo requer talentos para os quais esses estabe- 
lecimentos passaram ao largo. Sera preciso, entao, procu- 
rar outros lugares mais apropriados para que efetivamente 
se avance nessa area. Dentro de pouco tempo, pode ocor- 
rer ate para as universidades, que esses avangos tambem se¬ 
jam desejdveis, necessdrios, inevitdveis. 


NOTAS SOBRE NOTA£AO 


Em 1966, numa tarde ensolarada na cidade de Toronto, 
me vi diante de uns duzentos estudantes de curso colegial 
e propus a eles fazer um teste de associagao de palavras. 
Assim que soubessem a palavra-chave, deveriam escrever 
a primeira coisa que se lhes passasse pela cabega. A pala- 
vra era “musica”. 

45 estudantes escreveram “notas”. 

25 escreveram “som(ns)”. 

23 o nome de um instrumento que nao o piano. 

16 estudantes escreveram “piano”. 
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para os sons curtos, e brancas, para os longos; duas dife- 
rcnciagoes dinamicas — forte e piano. Barras sao empre- 
gadas para assinalar as indicates do regente. Todos os po¬ 
tentials para qualquer tipo de expressao musical foram in- 
troduzidos em embriao. 

Deve ser possivel urn desenvolvimento posterior, a partir 
desse ponto. Por exemplo, pelo acrescimo de mais uma li- 
nha se podera obter cinco regides de altura, o que resulta 
num sistema pentatdnico, ou, com duas linhas a mais, po- 
demos ter um sistema modal de sete notas. Juntando mais 
duas linhas e duas claves em varias positives, podemos ter 
os modos, comecando em Fa, Re e La na clave de Sol, e em 
La, Fa e Do na clave de Fa. Raramente poderiam ser feitas 
transposi^oes com maior facilidade do que com esse sistema. 



Para ser util, a notagao precisa ser objetiva. Nota^des 
subjetivas podem ser atraentes, porem, a menos que pos- 
sam ser comunicadas a outras pessoas, o compositor pode¬ 
ra ter surprcsas desagradaveis. Uma tarefa especial dos edu- 
cadores musicais deveria ser a de inventar uma nova ou mais 
notagoes, que, sem se afastar tao radicalmente do sistema 
convencional, possam ser dominadas rapidamente; para que 
assim a maldi^ao dos exercicios de caligrafia nunca mais 
volte a tirar o prazer da criagao musical viva. 
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O som de uma bandeira 
se agitando ao vento. 


O som do ediffcio mais 
alto da cidade, caindo. 


Converta esta sala em 
uma orquestra. 


A materia inanimada 
cresce, quando novas 
parti'culas sao acrescen- 
tadas a parte externa das 
velhas, como uma bola 
de neve. 



A materia viva cresce 
quando as novas particu- 
las crescem entre as ve¬ 
lhas. 

A musica esta viva ou 
morta? 


Se Chopin e 



e Bach 6 

como sao Beethoven, 
Debussy e Stockhausen? 

Todos os pianos dos su- 
burbios estao adormeci- 
dos. Va acorda-los. 

Vamos estabelecer um 
arquivo de sons que es¬ 
tao desaparecendo. 
Quantos deles voce po- 
deria gravar em fita? 

— penas de ganso no 
papel; 

— cortadores de grama 
manuais; 

— bondes; 

— manteiga ao ser batida; 

— sino manual deescola; 

— maquinas de costura 
com pedal; 

— cavalos em calgamen- 
tos de pedra; 

— explosao surda de ca¬ 
meras fotogr&ficas 
antigas. 

Voce pode encontrar 
outros? 
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musicalidade. Threnody foi uma tentativa de solucionar es- 

sas questoes. 

* 

Ha momentos em que se e levado a pensar que os gran- 
des dias da miisica religiosa terminaram. A Igreja foi, em 
outras epocas, um dos maiores mecenas da musica; pode- 
rosa, ela podia sustentar os servi^os dos melhores musicos. 
A suntuosa musica religiosa de Guillaume de Machaut e 
Monteverdi, de Mozart e Schubert testemunham seculos de 
um excepcional patrocinio musical. A partir da epoca de 
Beethoven, porem, a musica religiosa que foi produzida ra- 
ramente originou-se nas igrejas, e a maior parte das pe<?as 
passou a ser executada nas salas de concerto. Um composi¬ 
tor contemporaneo declaradamente religioso como 
Stravinsky tern sido privado de seu mais autentico bcnfei- 
tor; e a expressao vibrante, que ele e outros poderiam ter 
levado a Igreja, foi rejeitada, muitas vezes em favor de fra- 
cos substitutes. Parece que o gosto de Deus tern se deterio- 
rado nos ultimos anos. 

Apesar do desinteresse da Igreja em patrocinar as mais 
contemporaneas ou ambiciosas formas de expressao musi¬ 
cal, os compositores nao tern mostrado desinteresse equi- 
valente deixando de compor musica religiosa. 

Espero que sob a egide de musica religiosa se possa en- 
tender qualquer pepa que tenha forte etica crista e implica¬ 
tes humanitarias. Enquanto escrevia o paragrafo anterior, 
pensava menos nas deliciosas obras de compositores como 
Benjamin Britten, com textos que glosam aspectos da Bi- 
blia ou da Liturgia, e mais nos inumeros trabalhos de com- 
. positores modernos (populares e classicos), que adotam po- 
sigoes morais a respeito dos problemas contemporaneos, tais 
como guerra, discriminate racial e todo o tipo de corn- 
portamento humano indigno — pois o Cristianismo tern so¬ 
lutes para esses problemas. O trabalho que vou descrever 
e desse tipo. Existcm dois propositos principal na execu- 
to, dos quais apenas um e musical. A musica e utilizada 
aqui como o meio mais rdpido de transportar o publico a 
um ponto emocional a partir do qual ele passa a se dar conta 
da estupidez da guerra, de todas as guerras, de todas as apo¬ 
logias das guerras. 
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abdomen. Ha um sentido visceral? Sente-se, fique imovel 
e sinta o seu almogo movimentando-se atraves dos movi- 
mentos de seu estomago; sinta o sangue correndo nas veias, 
os nervos nos ouvidos. Sinta a inquietagao e o ela dos mus- 
culos e visceras. Ouga o som de suas palpebras batendo; 
cheire a pele de sua mao; conte os pelos de seu brago. 

Sente-se em silencio e receba as mensagens do universo. 

Sao os sentidos que nos dao informagoes do mundo ex¬ 
terior e do bem-estar de nosso proprio corpo. O tema nos 
absorve numa discussao. 

“E sobre a percepgao extra-sensorial?”, pergunta um alu- 
no. Nesse caso, a informagao £ detectada do mundo exte¬ 
rior, aparentemente sem a intervengao de nenhum receptor 
conhecido. Ondas cerebrais sintonizadas a uma rede eletro- 
magnetica. Discussao mais animada. 

Muitas vezes descobrimos que desenvolvemos uma cons- 
ciencia aguda de um sentido receptor eliminando os outros. 
Assim, foi pedido aos participantes para vendarem os olhos 
e tatearem o caminho em volta da sala. Finalmente, desco¬ 
brimos a textura dos assentos nos quais estiveramos senta- 
dos durante semanas com os traseiros embotados. Que lar- 
gura tern esta parede? Nao pode ve-la? Pois entao sinta-a 
com a mao, num movimento lento, registrando cada im- 
perfeigao da pintura, com delicadeza sismogrdfica. 

Digo a classe que coloquei alguem no centro da sala e 
pego que o descrevam, utilizando todos os sentidos, menos 
a visao. De que tamanho e seu nariz? Qual e a textura de 
seu cabelo? Trocou de meias ha pouco tempo? Fuma? Sua 
pele 6 salgada? O que mais? 

Pego a classe para voltar no dia seguinte e trazer cinco 
texturas interessantes. Deverao continuar com os olhos ven- 
dados ate encontrarem a saida do predio. Eles se disper- 
sam, com cuidado. 

No dia seguinte, com a classe de olhos fechados, circu- 
lam de mao em mao centenas de pequenos objetos peludos, 
espinhudos, escorregadios, em flocos, lisos, com cerdas, en- 
rugados. Um aluno trouxe came crua. Algumas garotas gri- 
tam quando a tocam e se recusam segurd-la. 

Ao tornar-se desconhecido, o conhecido escapa a mono¬ 
tonia; assim se revitaliza o mundo. 
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CURRICULUM VITAE 

E possfvel institucionalizar a criatividade? E o que as 
institutes que esperam movimenta-la precisariam se 
perguntar. 

Mas muitas delas nao querem fazer isso. Esperam viver 
para sempre estacionarias como se fossem monumentos. 
Sustentam as tradi^oes e costumam agir como se estives- 
sem paradas no tempo, animais empalhados. Poderiamos 
chama-las de reacionarias ou confinadas a autoridade, mas 
elas sao barreiras contra a anarquia e a obstina^ao. Somente 
em epocas de mudangas violentas ousamos questionar seu 

funcionamento em publico. 

Quando eu era jovem, fui a universidade para aprender. 

Nao alimentava ilusoes de aprender ali muitas coisas novas 
e, durante algum tempo, me conformei com aprender coi¬ 
sas antigas. Quando isso deixou de me interessar, tive pro- 
blemas com alguns professores, e assim, um dia, me vi sen- 
tado diante do diretor. Ele era um alcmao spengleriano sec- 
tario e estava muito irritado. Mantinha os punhos fecha- 
dos para se corner. Foi me dizendo que era preciso esco- 
lher: parar de perturbar os professores ou ir embora. 

Era um dia de inverno claro e brilhante. O sol resplan- 
decia e a neve comegava a derreter. Estava a ponto de 
responder-lhe quando notei o sol brilhando atraves de suas 
orelhas. Elas eram grandes — o que os franceses chamam 
“les etoiles Podia ver todas as pequenas veias da orelha 
do diretor. 

Entao aconteceu algo estranho. Ri. Foi uma dessas risa- 
das nervosas que atacam as criangas antes de serem casti- 
gadas. 

— “Saia!”, disse o diretor. 

— “Posso ver o sol pelas suas orelhas”, expliquei. 

— “Fora!” 

Assim foi o fim de minha educagao formal, e, por mui- 
tos anos, mantive-me o mais afastado possivel de toda e 


• Estrelas. (N.T.). 
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♦ 



Material com direitos autorai 

















Yehudi Menuhin e o autor ouvindo uma parte da Escultura Sonora n? 2. 
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Eu era severo no que diz respeito a freqiiencia e tinha que 
se-lo, porque, no initio, esta era muito irregular. Algumas 
atividades temporarias, como preparar o feno, interferiam, 
possivelmente, mas havia tambtin o caso de pessoas que 
saiam de casa para vir ao ensaio, encontravam-se com al- 
guem na estrada e resolviam ir pescar, em vez de vir. Avisei, 
entao, que qualquer um que faltasse a tres ensaios sem uma 
desculpa valida seria excluido, e logo depois mandei um ho- 
mem embora. Pouco a pouco, a mensagem foi captada. 

Agora eu tinha um coro que cantava a vdrias vozes. Gra- 
vei as linhas de contralto, tenor e baixo do hino de que gos- 
tavam mais, e, a cada semana, um dos membros levava em- 
prestado o gravador cassete, que haviamos comprado com 

o fundo do coro, e levava a fita para casa, para poder estud&- 
la. O Natal estava chegando, e foi proposto um concerto 
ecumenico. As mocas da Igreja Catdlica estavam ansiosas 
para vir, e o ministro do Plymouth Brethrem Tabernacle 
foi recomendado como solista das can^oes do Evangelho, 
nas quais ele se acompanhava ao violao. Havia tambem tres 
irmas que cantavam can^oes religiosas arranjadas ao velho 
estilo country e do oeste e que ja haviam aparecido na TV, 
em Penbroke. Para nosso repertorio, preparamos Silent 
Night (que cantavamos em alemao). Quern Pastore (que can- 
tavamos em latim) e alguns outros numeros tirados do Li- 
vro de Can goes de Natal , de Oxford. 

Apesar do carater sofisticado de nosso repertorio, os re- 
sultados de nosso trabalho ficaram evidentes para todos na- 
quela noite; a jovem regente do coro catolico aproximou- 
se e perguntou ingenuamente como poderiam unir-se a nos. 
Eu nao sabia o que responder. Os grupos religiosos e etni- 
cos mantem-se fechados em si mesmos, no campo. Os ca- 
tdlicos provinham de diferentes extratos etnicos, eram na 
maioria irlandeses e poloneses. Concordou-se que viessem, 
mas nao houve muito envolvimento. 

Decidi discutir o assunto com o Padre Castelli, o padre 
catolico, um homem competente e profundo conhecedor do 
bem-estar da comunidade, onde estava ha trinta anos. Dis- 
cutimos o pessimo estado da musica na Igreja Catolica ho- 
je em dia. Ele confessou-me seu amor pelas missas grego- 
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4? MARINHEIRO: — Bern, nem tudo pode ser perfeito. 
JONAS: — Aquele barco esta partindo? Gostaria de 
navegar. 

3? MARINHEIRO: — Ele quer velejar? 

4? MARINHEIRO: — Pra onde voce vai? 

JONAS: — Pra onde voces estao indo? 

O primeiro marinheiro levanta-se vagarosamente. 

I? MARINHEIRO: — Direto pro inferno, rapaz, quer vir? 
2? MARINHEIRO: — Voce ja viajou por mar, marinheiro de 
primeira viagem? Sabe ao menos onde fica Tarshish? 
JONAS: — Nao, mas isso nao importa. Ajudarei no traba- 
lho, se me levarem. 

2? MARINHEIRO: — Ele es\£ brincando? 

4? MARINHEIRO: — Nosso barco e pequeno. Nao temos 
quartos. 

i? marinheiro: — Sim, e viajar custa dinheiro. 

2? marinheiro: — Nao temos comida. Quatro semanas e 
muito tempo. 

jonas: — Tenho prata. Pagarei a voces dez moedas de 
prata. 

3? MARINHEIRO: — Dez moedas! Risos de escarnio . 
i? marinheiro: — Por algu£m do seu tipo? 

2? MARINHEIRO: — Ele quer navegar para Tarshish por dez 
moedas? 

4? MARINHEIRO: — Precisamos, pelo menos, de cinqiienta! 
3? marinheiro: — Nao se esque^a que temos que alimenta- 
lo, sabe? 

jonas: — O.K. Darei a voces trinta moedas de prata. Tal- 
vez possamos pescar para obtermos comida, em todo caso. 
3? MARINHEIRO: — Talvez a gente o use como isca. 
JONAS: — Vamos, vamos agora. Jeova, meu Deus, e o Se- 
nhor da terra e do mar. Ele nos protegera. 

2? MARINHEIRO: — Jeova? 

3? marinheiro: — Jeovi? 

4? marinheiro: — Nunca ouvimos falar dele, 
l? MARINHEIRO: — Ele nao e meu Deus. 
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E entao, eles teriam testemunhado o triunfo final de Jo¬ 
nas sobre seu orgulho. E teriam visto sua dan<;a de alegria 
e louvor a Deus, com todo o coro, no final. Isso teria agra- 
dado ao conselheiro dissidente? Freqiientemente penso nisso. 

Jonas foi apresentado na Igreja Luterana de Cristo, em 
Maynooth, nos dias 29 e 30 de agosto de 1979. Foi um evento 
comunitario que envolveu cerca de quarenta pessoas. 
Considerando-se que a populacao total da area de Maynooth 
e de, provavelmente, cerca de duzentas pessoas, a partici¬ 
pate per capita nesse evento foi, provavelmente, superior 
as marcas nacionais. A Igreja estava lotada em ambas as 
apresenta?oes. Vieram pessoas de varios quilometros ao re- 
dor. Pode-se imaginar que foi semelhante ao modo como 
as pequenas cidades executavam os autos de milagres, na 
Idade Media. A obra foi tambem exccutada em outros lu- 
gares, e hd uma partitura impressa. 2 

Gostaria de poder dizer que Jonas foi somente a primei- 
ra de uma s£rie de obras concebidas por e para a pequena 
comunidade, pois necessitamos muito desse tipo de reper- 
torio. Mas no ano seguinte fui convidado a dirigir uma pro- 
du?ao de Apocalypse , na muito maior comunidade de Lon¬ 
don, Ontario, e, desde entao, meu trabalho tern me manti- 
do longe de Maynooth. O coro continuou a funcionar por 
um certo tempo e apresentou duas novas pe?as de teatro 
musical, uma das quais foi escrita por eles mesmos, basea- 
da numa lenda da historia local. Mas nao havia realmente 
uma lideran^a, e, pouco a pouco, o grupo se desintegrou. 
Atuou por aproximadamente quatro anos, desde o dia em 
que comegamos at£ a produgao de Jonas. Nao foi tempo 
suFiciente para o grupo desabrochar, mas bastou para que 
produzissem algo unico. Para que o grupo prosseguisse, teria 
sido necessdrio a orienta^ao cuidadosa de uma pessoa que 
combinasse as habilidades de trabalhador social, planeja- 
dor comunitdrio e professor de musica. 

Atraves do pais, todas as pequenas cidades estao perden- 
do a sensibilidade porque nao sao grandes centros, mas es¬ 
tao apenas na periferia das grandes cidades, que as despo- 


2. Available from Arcana Editions, R.R. 2 Indian River, On, Canada, Kol 2Bo. 
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bons nisso. Mas, desde que o espago passou a ser conside- 
rado pela nova musica de hoje como um procedimento es- 
trutural, freqiientemente tao importante quanto a harmo- 
nia ou a melodia, seguir sons enquanto se movem pelo es¬ 
pago e uma tecnica que merece atengao. 

Bati no ombro de um de voces. “Ache um som e mova- 
se pela sala, produzindo-o continuamente.’’ Um chaveiro 
tilintou pelo espago; acrescente um segundo som. Outra 
pessoa tomou uma folha de papcl, movendo-a de difercn- 
tes maneiras. E eu fiz voces seguirem um dos sons com 
a mao direita e o outro com a esquerda. O exercicio tornou- 
se particularmente dificil quando dobramos o numero de 
sons que viajavam pela sala, e pedi as mulheres que se- 
guissem dois deles, e aos homens, os outros dois. Mas, 
com a pratica, pude ver que voces estavam melhorando. 
O mais dificil de todos foi quando quatro pessoas canta- 
ram as notas de um acorde de setima de dominante, e ca- 
da grupo tcntou seguir duas dessas notas e ignorar as ou- 
tras, mas, ao menos agora, voces entendem como o exer¬ 
cicio poder& relacionar-se com o programa tradicional de 
treinamento auditivo. 

Fomos ouvir as vozes uns dos outros. “Quando eu bater 
em seu ombro, repita seu nome quatro vezes, lentamente. Seus 
nomes longos, elegantes, fascinaram meus ouvidos.” “Ma¬ 
ria de Lourdes Pereira de Andrade... Maria Izabel Gongal- 
ves da Costa... Maria Arminda de Morais Marques... Jose 
Alexandre Gomes Azevedo Reis...” Entao, de repente, um no¬ 
me diferente foi pronunciado, um nome que nenhum de vo¬ 
ces esperava. “Schmuu-hcl... Schumuu-hel... Schmuu-hel...” 
Seus olhos se abriram para ver o homem de nome esquisito. 

Shmuel Hakohen tinha vindo de Israel para assistir a nossa 
aula. Quao bem-vindo ele era! Eu sabia que ele entendia meu 
trabalho e receava que muitos de voces nao o compreendes- 
sem. Receava? Sim, eu estava apavorado com voces no pri- 
meiro dia. Havia cento e dez de voces amontoados numa 
sala, onde o espago era apenas suficiente para as pessoas se 
moverem por entre as filas de cadeiras. Em meu terror, cho- 
quei voces com um arriscado estratagema. “Recuso-me a 
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FR10LI O LI BI BI TITU TI D1DU Dl 

Foi assim que a flauta soou, e terminou ofegante num 
trinado agudo. Miss Chirp interrompeu a gravagao e per- 
guntou a classe com o que a flauta se parecia. 

— “Passarinhos”, disse Elaine, a primeira a levantar as 
maos. “Urn tordo solitario”, disse Patsy, que era sempre 
tao precisa que quase sempre estava a frente da classe. 

Varias criangas deram sua opiniao, e entao Miss Chirp 
perguntou a Edward com o que a flauta se parecia. Houve 
uma longa pausa. Entao: “Um cachorro cagando um ga- 
to?”, perguntou Edward, nao muito seguro de si. Todas 
as criangas riram. “Bern... disse Miss Chirp, “esta e uma 

resposta original. Mas ela nao sabia mais o que dizer e, desse 
modo, voltou ao aparelho de som e continuou: “Agora, va- 

mos ouvir a clarineta”. 

DU DI DU DI DI DU DI DU DIPADI DIPADI BIPUL 

BIPUL DIDU DEDU DUDI 

Foi assim que a clarineta soou. Edward tentou ouvir, mas 
ele estava achando muito dificil. E, na hora em que o ter- 
ceiro instrumento foi apresentado, elc ja estava com muito 
sono. Era o violino, e o suave arqueado de seus sons o dei- 
xaram realmente com muito sono. 

CHIMIU CHIRALI LU CHIRALI OLI OLI 

Cantou o violino, soando mais agudo e mais devagar, 
mais agudo e mais devagar. Edward teve muita vontade de 
encostar a cabega na carteira e dormir, mas, como isso nao 
era permitido, ficou sentado com os olhos meio fechados, 
sonhando acordado. 

Em seu sonho, ele se viu num grande campo. Era noite, 
mas ele nao estava com medo, nem mesmo quando viu um 
velhinho de pe sobre uma colina, logo a sua frente. A me- 
dida que se aproximava, pode ver, sob o luar, que o velhi¬ 
nho estava com os olhos fechados. Sua cabega estava leve- 
mente inclinada para o lado, como se estivesse ouvindo al- 
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Ouco os sons a rodar e ir 

Ou<po os sons a rodar e ir, quem sabe pra onde 

no ar 

dentro do ouvido 
Tu ouves? 

dentro de teu cabelo 
O som esta ai? 

Cuidado 

Esta ein todo lugar 
preenchendo o ar 
c& e la 
la e ca 

por toda a sala 
como perfume 
voa 
adere 

roca tua pele 
Deixa-me entrar 
na tua cabe?a 
em teu corafao 
Sou parte de ti 
quando estou aqui 
Se minha voz esta aqui 
em teu ouvido 
estou aqui 

Mas quando nao esta 
e eu paro... 

Desapareeo. 

Pausa de quinze segundos 

Outra vez o som roda 
Outra vez o som roda 


/ hear the sounds go round and out / l hear the sounds go round and out, who 
knows where into the air / into your ear / Do you hear? /into your hair / Is sound 
there? / Beware / it's everywhere / filling the air / It’s here, it’s there / and there 
and here / throughout your room / like perfume / it flies / it clings / it tickles 
your skin / Let me in / into your head / into your heart / I am a part of you 
/ when / ’m here / when my voice is here / in your ear / l am here / But when 
it's not / and / slop... / I disappear / Pause fifteen seconds / Again the sound 
goes round / Again the sound goes round / 
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A proposta de Schafer d particularmente possi'vel para 
o Brasil. Nao se trata de uma proposta dirigida a alu- 
nos especialmente dotados, mas a toda populagao, inde- 
pendentemente de talento, faixa eteiria, ou classe social. 
Aldm disso, Schafer preocupa-se em particular com os 
elementos mais simples, com as observagdes mais corri- 
queiras: de quantos modos diferentes pode-se fazer soar 
uma folha de papel? Ou as cadeiras de uma sala de au¬ 
la? Como sonorizar uma histdria de modo a torn^-la re- 
conhecivel apenas pelos seus sons? Como construir uma 
escultura sonora? 
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